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Op pagina 126 van Schertsen, schimpen en schateren​[1]​ schrijft Johan Verberckmoes: ‘Het kluchtboek van 1554 was met andere woorden een Nederlandse variant van een internationaal verschijnsel. De inhoud ervan is dus geen afspiegeling van de humor van de bewoners van deze streken. Integendeel, het kluchtboek heeft het Nederlandstalige publiek grappen geleerd uit een beweeglijk internationaal repertoire.’ De tijd waarover Verberckmoes hier schrijft ligt ongeveer een eeuw voor de grootste bloei van het kluchtboek in de Nederlanden. Gedurende deze eeuw assimileerde het kluchtboek volledig in de Nederlandse komische cultuur. Het Nederlandse kluchtboek werd wel een afspiegeling van de Nederlandse humor. Het kluchtboek was niet langer een verzameling vertaalde buitenlandse grappen, er werd ook rijkelijk geput uit een nationaal repertoire. Bij het putten uit dit repertoire maakte men zich in de Nederlandse komische cultuur zelden zorgen over plagiaat. Kluchtboeken bevatten vaak dezelfde kluchten en ook werden meestal overeenkomstige komische technieken gebruikt.
   Een ander bloeiend genre midden zeventiende eeuw was de toneelklucht. Aangezien zowel kluchtboek als toneelklucht zich bedienen van kluchtige humor, is het goed voorstelbaar dat beiden uit hetzelfde kluchtige repertoire putten. Het is daarom ook goed voorstelbaar dat de twee genres verwantschappen en raakvlakken hebben.
   Dit is ook waar deze scriptie op zich op zal richten, verwantschappen en raakvlakken tussen toneelkluchten en kluchtboeken in de Noordelijke Nederlanden van de tweede helft van de zeventiende eeuw. Het is de bedoeling aan te tonen dat beiden sterk verweven waren.
   Het komische was in die tijd een populair genre. Zo speelden naast kluchten ook anekdoten een prominente rol in het sociale leven, ze werden veelvuldig uitgewisseld en velen vonden het de moeite waard gehoorde en ook zelf bedachte anekdoten te verzamelen in boekjes. Daarnaast was er ook een aanzienlijk aantal kant en klare anekdotebundels te koop. Naast deze komische boekjes had het komische ook een vaste plek de zeventiende-eeuwse schouwburgen. Het meer serieuze toneel werd vaak voorafgegaan, onderbroken of gevolgd door een komisch stuk.
   Ten behoeve van de overzichtelijkheid zal ik zoveel mogelijk proberen om genreverdelingen te vermijden en mij grofweg richten op toneelkluchten en kluchtboeken. De genreverdelingen in de zeventiende eeuw waren namelijk niet altijd overzichtelijk. Over de moeilijkheid van genreverdelingen in toneel schrijft van Stipriaan in Leugens en Vermaak dat toneelauteurs de grenzen tussen de verschillende genres niet al te scherp trokken, dit gebeurde volgens hem ook wel bewust.​[2]​ Over de moeilijkheid van genreverdelingen in het komische proza schrijft Schmidt: ‘De verwantschap is dusdanig dat deze genres meer overeenkomsten dan verschillen vertonen en ten opzichte van elkaar niet goed af te bakenen zijn.’​[3]​
   Op het eerste gezicht ligt een verwantschap tussen toneelklucht en kluchtboek voor de hand. Beiden waren populaire genres met raakvlakken in zowel publiek als acteurs en schrijvers. Zo zijn aan de bekende komische acteur Jan Meerhuysen en de toneelspeler en –schrijver Jan Zoet kluchtboeken toegeschreven, daarbij was Meerhuysen ook een vriend van schrijver en schouwburgregent Jan Vos. Naast deze zijn er nog vele andere illustratieve voorbeelden van dit soort banden te noemen. De voorwaarden voor een wisselwerking waren er zeker.
   Omdat kluchtboek en toneelklucht raakvlakken hadden, is het interessant ze met elkaar in verband te brengen. Het uitgangspunt daarbij is de volgende hypothese: De toneelkluchten in de Noordelijke Nederlanden van de tweede helft van de zeventiende eeuw waren sterk verweven met de kluchtboeken die in die periode in de Noordelijke Nederlanden voorhanden waren.






Hoofdstuk 1    Humor in de zeventiende eeuw

Voor de behandeling van kluchtboeken en toneelkluchten in deze scriptie heb ik mijzelf een beperking van plaats en periode opgelegd. De plaatsbeperking is die tot de Noordelijke Nederlanden. De beperking in periode is die van 1650 tot 1700. Dit aan de ene kant vanwege de beperkte omvang van deze scriptie. Aan de andere kant bezit deze periode een grote mate van dynamiek en een periode die gekenmerkt wordt door verandering is vaak ook een interessante periode voor de cultuur.
   Het dynamische en interessante van deze periode is dat gedurende deze tijd de hoogtij van de Gouden Eeuw overging in een economische neergang. De Republiek bleef welvarend, maar de tijd van onbeteugelde groei was voorbij. Naast economische veranderingen waren er ook maatschappelijke en culturele veranderingen. Het Calvinisme kreeg de Republiek steviger in zijn greep en het daarmee samenhangende beschavingsoffensief had ook zijn weerslag op het culturele leven.
   De Noordelijke Nederlanden zijn ook interessant omdat hier het zwaartepunt van de literaire productie in de Nederlandse taal lag. Omstreeks 1600 verschoof dit zwaartepunt van de Zuidelijke naar de Noordelijke Nederlanden. Waar dit zwaartepunt nog altijd ligt.
   De afbakening van plaats en periode zal ik hieronder uitwerken in de volgende paragrafen: Vanuit welke traditie ontwikkelde de komische cultuur zich?, Opvattingen over de komische cultuur en Het komische en het publiek 

Vanuit welke traditie ontwikkelde de komische cultuur zich?

Vanaf circa 1500 had het komische toneel al een prominente plek. Dit was een bijverschijnsel van de grote aandacht voor melancholie en het tegengaan daarvan in die tijd. Na een ernstig toneelstuk werd er vaak een klucht opgevoerd als stemmingsverlichtende afsluiting.
   De komische cultuur van de Nederlanden rondom 1600 kenmerkte zich in buitenlandse ogen door een grote mate van vermakelijkheid en losbandigheid. De lach en de grap werden gezien als onlosmakelijk verbonden met de Nederlandse volksaard. Buitenlandse kluchtboeken werden vaak uitgegeven onder vermelding van ‘vertaald uit het Nederlands’, dan gold dat als een aanbeveling.​[6]​ Dit is illustratief voor een Nederlandse komische cultuur die niet langer putte uit vertalingen van het internationale repertoire.
   In eigen land was er een genuanceerdere kijk op de komische cultuur. Zo was er invloed en veroordeling van de lach door calvinistische theologen als Voetius, die het toneel en dan vooral het komische toneel streng veroordeelden. Dit veroorzaakte bij veel schrijvers een dubbele houding ten opzichte van het komische. De lach was vanwege deze veroordeling voor veel schrijvers ook iets dat gepaard ging met een zeker gevoel van schaamte.
   Het vertellen van moppen en het bijwonen van komische toneelstukken, was altijd al onderdeel van de komische cultuur. Met de toename van de geletterdheid van de Nederlander, werd ook komische literatuur steeds meer onderdeel van de komische cultuur. In 1630 was meer dan de helft van de mannelijke bevolking en een derde van de vrouwelijke geletterd. Met deze geletterde bevolking groeide ook het aantal drukkerijen en uitgeverijen.​[7]​ Mensen genoten van het lezen in kluchtboeken, maar daarbij werd er veel voorgelezen en werden de boeken gebruikt als sociaal smeermiddel. 
   Waar het toneel en de literaire producten in de Nederlanden eerder werden bepaald door de rederijkerij, verandert dit in de tweede helft van de zestiende eeuw. Dit hangt samen met de intrede van renaissance-idealen, ook in het komische. Het komische is niet langer uitsluitend iets vrijblijvends waar alles kan, het stelt hoge eisen aan het publiek. Bedrog, zelfbedrog, illusie, ambiguïteit en allerlei andere vormen van dubbelzinnigheid krijgen veel aandacht, zaken die vragen om inzicht en een zekere scholing.​[8]​ En waar vroeger de simpelen van geest onderwerp van spot waren, zijn deze nu een mogelijke drager van wijsheden.​[9]​
   Nu in de tweede helft van de zestiende eeuw het culturele leven niet langer om de rederijkerij draait, krijgt ook het toneelleven een krachtige impuls, vooral in Amsterdam. Niet alleen de aard van het repertoire verandert, ook het toneelleven wordt steeds professioneler. Er komen professionele acteurs en theaters.​[10]​ Ook het komische toneel wordt serieuzer benaderd. In de loop van de zeventiende eeuw zijn er spelen te vinden die als klucht betiteld zijn, maar wel ingedeeld zijn in de klassieke vijf bedrijven. Ook zijn er bekende en goed betaalde acteurs, zoals Meerhuysen, die zich vooral op het komische genre richten.
   Met het einde van de zestiende eeuw kwamen er naast vertalingen ook steeds meer kluchtboeken van Nederlandse makelij op de markt. Rond deze tijd ontwikkelde het kluchtboek zich van een vrijblijvende verzameling van allerlei komische stof tot een meer vastomlijnde verzameling van korte humoristische verhaaltjes, meer in de richting van de moderne mop.​[11]​
    Aan het begin van de zeventiende eeuw werden de kluchten ook opgevoerd als ‘minderemanstoneel’. Dit was een komisch intermezzo in een ernstig spel.​[12]​ De plek van kluchten werd vanzelfsprekender. In de Amsterdamse toneelwereld publiceerden ook steeds meer auteurs onder eigen naam toneelkluchten. Ook kreeg het komische een vanzelfsprekende plek onder de Nederlandse elite: vooraanstaande schrijvers als Huygens en Hooft schreven kluchten. Deze vanzelfsprekende plek is echter nooit bevestigd in een canon of poëticale geschriften.​[13]​ Dat dit nooit is gebeurd, hangt ermee samen dat er in de Nederlanden ook een tegenbeweging van calvinisten was die het genre veroordeelden. Ondanks de grote populariteit van het genre, zagen schrijvers zich aldus ook genoodzaakt enige ‘afstand’ tot het genre te behouden.

Opvattingen over de komische cultuur

De komische cultuur in de tweede helft van de zeventiende eeuw ontwikkelde zich vanuit een tegenstrijdig gegeven. Aan de ene kant de veroordelende calvinisten en aan de andere kant een grote aandacht voor humor. Zo was humor zelfs een deel van de etiketten. In gezelschap grappige verhaaltjes vertellen was een goede eigenschap. Dit moest dan wel volgens het renaissance-ideaal van ‘urbanitas’ gebeuren, dus op een fijnzinnige en elegante manier.
   Het kluchtboek hielp bij het opdissen van grappige verhaaltjes, het voorzag de lezer van kant-en-klaar materiaal om later in gezelschap te reproduceren. Dat het in een gezelschap vertellen van geestigheden deel uitmaakte van de tijdgeest, verklaart mogelijk ook de populariteit van kluchtboeken. Het kluchtboek beleefde een grote bloei in de zeventiende eeuw.​[14]​ In die grote behoefte werd ruimschoots voorzien. De Nederlanden, vooral Amsterdam, waren een centrum van allerhande drukwerk. In 1680 waren er alleen in Amsterdam al tweehonderd boekhandels. Goedkoper drukwerk voor de lagere klassen werd door marskramers en op kermissen aan de man gebracht. Een groot deel van al het drukwerk was komisch.​[15]​ Dat het kluchtboek een lucratief genre was, maakte nog niet dat het schrijvers aanzien verleende, vaak juist het tegendeel. Schrijvers van kluchtboeken bleven daarom vaak graag anoniem.
   Dat het komische repertoire en literair aanzien niet hand in hand gingen, blijkt ook uit de positie van het komische in het toneel. Zo publiceerde Huygens zijn toneelklucht Trijntje Cornelis (1653) pas na aandrang van vrienden, en zelfs toen nog met de bedoeling het als een kamerspel onder vrienden te houden. Dit vooral uit vrees voor meningen van in zijn woorden “onkundige lieden”.​[16]​ Huygens verdedigde dit werk later publiekelijk, maar in zijn bundel Korenbloemen biedt hij wel weer de lezers zijn excuses aan voor het opnemen van die klucht in deze bundel. Dit is illustratief voor de ambivalente houding van veel schrijvers ten opzichte van humor.​[17]​ Het tegelijkertijd verdedigen van en excuseren voor het gebruik van humor is ook een indicatie dat er een groot verschil was tussen wat publiekelijk en wat binnenskamers geoorloofd was. Ondanks opvoeringen in schouwburgen ontbrak het kluchtspel toch in de genrehiërarchie. Pogingen het kluchtspel een theoretisch fundament te verlenen waren er nauwelijks.
   Naast het Calvinisme waren er ook andere krachten die op beschaving aandrongen. Zoals het in 1669 opgerichte Frans-classicistische genootschap Nil Volentibus Arduum, dat een beschaafder toneel wilde. Na 1670 worden kluchten ook minder grof, schrijvers houden zich op het seksuele en scatologische vlak meer in en oude kluchten worden in gekuiste vorm opnieuw uitgebracht.​[18]​ Als in 1677, na een sluiting van vijf jaar, de Amsterdamse schouwburg heropent, zitten in het regentschap ook een aantal leden van Nil.​[19]​
   Vóór dit beschavingsproces had het volkse een vaste plaats in zowel toneelklucht als kluchtboek. Maar volgens de regels van het Frans-classicisme moesten toneelstukken een zekere deftigheid hebben, volksheid en boertigheid pasten hier niet in. De introductie van burgerlijke personages, beschaafd taalgebruik en moreel rechtvaardig handelingsverloop is vooral iets dat het komische toneel van na 1670 kenmerkt.​[20]​ Dat het volkse eerst wel een plek had, betekende nog niet dat het hoog gewaardeerd werd. Van Stipriaan verklaart het gebruik van het volkse in toneelkluchten vanuit het verhinderen van ethische identificatie tussen spel en publiek. Deze afstand zorgde ervoor dat de aandacht meer op het spel gericht was.​[21]​ Met de introductie van burgerlijke personages is de voorkoming van identificatie niet meer van toepassing. Met het toevoegen van een moraal is identificatie zelfs wel gewenst.
   Van een afstand met het publiek werd ook gebruik gemaakt in kluchtboeken, dit op een toneelmatige manier. In kluchtboeken werd de afstand met de lezer verkleind door het creëren van de illusie van een toneel. Kluchtboeken waren vaak rond één verteller opgebouwd en deze vertellers waren vaak ook bestaande komieken en toneelspelers. Het opvoeren van acteurs in kluchtboeken zoals Jan Tamboer, versterkte het toneelmatige nog meer.
   Het opbouwen van een kluchtboek rond één verteller is een vorm van epische concentratie. Ook al worden de afzonderlijke kluchten door andere personages beleefd, het vertellen van de kluchten wordt toegeschreven aan één persoon of personage.​[22]​

Het komische en het publiek

Beschrijven wat het publiek daadwerkelijk als komisch ervoer is een moeilijke opgave. Over zowel publiek als smaak van dit publiek bestaan veel paradoxale uitspraken. Zo duidt Van Stipriaan de verwerking van het volkse in het komische toneel als techniek om ethische identificatie te verhinderen.​[23]​ Daartegenover zijn er ook uitspraken van bijvoorbeeld Schmidt over een publiek dat zich juist zou identificeren met lage en onbeschaafde personages.​[24]​ Van Stipriaan stipt dit aan in Leugens en vermaak, waarin hij schrijft dat de opvatting dat de klucht specifiek tot de volkscultuur zou behoren tegenwoordig juist verschuift naar een opvatting dat veel van die vermeende volkscultuur juist exclusieve elitecultuur is.​[25]​
   Kortom, concrete beweringen betreffende wie nu wat grappig vond zijn lastig te maken. Het is echter een gegeven dat er toneelkluchten en kluchtboeken waren en dat een groot deel van de Nederlanders deze als komisch ervoer. Daarbij kan worden gesteld dat onder schrijvers en publiek van kluchtboeken en toneelkluchten toch een zekere consensus moet hebben bestaan over wat komisch was.
   In de zeventiende eeuw was er een grote belangstelling voor zaken als illusie, bedrog en dubbelzinnigheden. Deze belangstelling gold ook voor toneelklucht en kluchtboek.​[26]​ Oordeelsvermogen en scherpzinnigheid van zowel personage als publiek moesten beproefd worden.​[27]​ Of scherpzinnigheid de eigenschap was van een moreel hoogstaande persoon deed er minder toe, vooral in kluchtboeken. Vooral moest er iemand zijn die een prijs betaalde voor dwaasheid of domheid, dit konden zowel bedrieger als bedrogene zijn.
   Moralisering, veroordeling en lach waren vooral gericht op domheid en dwaasheid. Rondom domheid en dwaasheid waren er natuurlijk ook nog allerlei randverschijnselen die als komisch werden ervaren, bijvoorbeeld het scatologische of het seksuele. Deze randverschijnselen functioneerden echter slechts als afleiding van waar het daadwerkelijk om draaide.
   Het in de vorige paragraaf genoemde creëren van de illusie van toneel in kluchtboeken was belangrijk in het ervaren van humor. Door van de verteller van een grap een toneelspeler te maken, wordt de verteller buiten de normale conversatie geplaatst. Dit schept de verwachting dat er iets verteld gaat worden dat niet serieus genomen moet worden. Dit toneelmatige maakt het mogelijk dingen te zeggen die normaalgesproken aanstootgevend zijn.​[28]​
   Illustratief voor de smaak van het publiek is dat het opkomende beschavingsoffensief van het toneel in de tweede helft van de zeventiende eeuw samenviel met de bloei van het kluchtboek. Hoewel het beschavingsoffensief ook zijn weerslag had op het kluchtboek, had het toch vooral effect had op het komische toneel. Wellicht kan gesteld worden dat het publiek in de behoefte naar ongecompliceerd komisch vermaak zich uit reactie op het beschaafder wordende toneel meer wendde tot het kluchtboek.
















Hoofdstuk 2    Genres en netwerken

Na het bestuderen van de primaire bronnen is mij nog duidelijker gebleken dat er sterke verwantschap is tussen toneelkluchten en kluchtboeken. Dat betreft overeenkomsten in komische techniek, thematiek, soorten van humor en intertekstualiteit.
   Illustratief voor deze verwantschap zijn kluchten en verhalen die over en weer werden overgenomen door toneelkluchten, kluchtboeken en ook binnen de genres afzonderlijk. Een voorbeeld is de klucht Kluchtigh Avontuertje van ’t nieuws-gierigh Aechje van Enckhuysen, opgenomen in het kluchtboek De gaven van de Milde St. Marten. Deze klucht komt in zeer grote mate overeen met de toneelklucht Trijntje Cornelis van Constantijn Huygens. Deze klucht is ook opgenomen in een bijvoegsel van een Dordtse druk van Het leven en bedrijf van Clément Marot en later ook nog tot toneelklucht omgewerkt door zowel Anthonie Bogaert als Abraham Bormeester.​[30]​ Beide omwerkingen verschenen bij de Amsterdamse uitgever Lescailje. Bormeesters ’t Nieuwsgierig Aegje in 1664 en Bogaerts ’t Nieuwsgierige Aegje in 1679.​[31]​




Het zeventiende-eeuwse komische toneel en proza kenden een veelvoud aan genres. Het komische proza kende een onderverdeling in onder andere klucht, anekdote, facetiae, apofthegma en er waren ook nog allerhande komische gedichten, liedjes en spotprognosticaties. Ook versmolten genres soms tot bijvoorbeeld een kluchtige anekdote.
   Een klucht is een korte, realistische vertelling die een grappige ontknoping kan hebben en soms een toegevoegde moraal heeft. Een anekdote is een kort verhaal over historische personen en situaties met een al dan niet komische ontknoping. Een facetiae is een kort komische verhaaltje waarvan de pointe een verrassende zinswending of woordspeling is. Een apofthegma is een al dan niet grappige uitspraak van een historische persoon met daarin een algemene wijsheid. Bij gedichten en liedjes kan gedacht worden aan spotdichten en spotliedjes. Spotprognosticaties drijven de spot met voorspellingen zoals die in de zeventiende eeuw veel verschenen in bijvoorbeeld almanakken.
   Het probleem met deze genreverdeling is de grote mate van overlapping; de grens tussen de verschillende genres is vaag. Spotprognosticaties, gedichten en liedjes zijn wel goed te onderscheiden, maar voor de overige genres geldt dit niet. Schmidt schrijft hierover: ‘De populaire literatuur van de zeventiende eeuw vormt met haar honderden titels verspreid over een onbekend aantal genres een mer à boire voor de onderzoeker.’​[32]​ In de inleiding heb ik dit probleem ook al aangestipt met een ander citaat van Schmidt.​[33]​ Vanwege het probleem van afbakening kies ik er wat betreft het komische proza voor om alle primaire bronnen die ik gebruik te scharen onder het genre van het kluchtboek en de inhoud hiervan onder klucht.
   Bij het komische toneel geldt dit probleem in mindere mate. De gekozen primaire bronnen zijn werken die door de auteurs zelf expliciet als toneelklucht zijn benoemd. De genre-indeling levert hier dus geen probleem op.
   
Primaire bronnen

De primaire werken die ik zal behandelen staan hieronder vermeld. Bij de keuze heb ik gelet op de mogelijkheden de gekozen toneelkluchten in verband te brengen met de gekozen kluchtboeken. Hierbij heb ik in eerste instantie gekeken of zij via de netwerken van de verschillende auteurs met elkaar te verbinden zijn. Deze netwerken zal ik in de volgende paragraaf behandelen.

Toneelkluchten:
	Constantijn Huygens, Trijntje Cornelis. 
Eerste druk (verschenen in Korenbloemen): Den Haag. Adriaen Vlack, 1658. 
Gebruikte editie: Hermkens en Verhuyck. Amsterdam. Prometheus / Bert Bakker, 1997.
	Adriaan Bastiaansz. Leeuw, Broershert. 
Eerste druk: Amsterdam. Jacob Lescailje, 1668. 
Gebruikte vierde druk: Amsterdam. Bij De Wed: van Gysbert de Groot, Boekverkoopster op den Nieuwendijk, 1697.
	Jan Vos, Klucht van Oene. 
Eerste druk: Amsterdam. Severyn Thysz, voor Aeltje Verwou, 1642.




	Anoniem, De gaven van de Milde St. Marten. Eerste deel tweede druck grootelyx vermeerdert met veel kluchte koddeyen en vermakelycjheden. 
Eerste druk: Amsterdam. C. Last, 1654.
Gebruikte tweede druk, eerste deel: Rotterdam. A. van Waesberge, 1657.
	Jan Pietersz. Meerhuysen, De geest van Jan Tamboer.
Eerste druk: Amsterdam. J. van Duisberg, 1656.
Gebruikte versie: Amsterdam. Druk en uitgever onbekend, 1659. (dbnl)
	Jan Zoet, Het leven en bedrijf van Clément Marot.
Eerste druk: Amsterdam . A. de Wees, 1655.




Onder andere heb ik gekozen voor de werken van de drie Jannen: Vos, Meerhuysen en Zoet. Zij vormen een interessant trio omdat zij onderlinge relaties hebben. De wereld van toneel en schrijven in Amsterdam was een kleine wereld, iedereen had met elkaar te maken en had een mening over elkaar. In dat laatste spande Jan Zoet de kroon. Hij schiep er ogenschijnlijk een genoegen in conflicten te veroorzaken. Zoet ging hier zo ver in dat hij in 1651 voor zes jaar uit Amsterdam werd verbannen. Tijdens het verschijnen van Clement Marot in 1655 bij de Amsterdamse drukker De Wees was hij zelf dus niet in Amsterdam.​[34]​ De specifieke reden voor zijn verbanning is moeilijk aan te wijzen. Waarschijnlijk was het een opeenstapeling van aanvaringen met de Amsterdamse justitie, steeds voortkomend uit beledigingen van vooraanstaande Amsterdammers.​[35]​ Als overtuigd Orangist en scepticus over religie, hekelde Zoet zowat alles en iedereen in zijn hekeldichten en polemieken.​[36]​
   Dat Zoet tijdens de verschijning van Clement Marot zelf niet in Amsterdam was, plaatst vraagtekens bij zijn auteurschap van dit kluchtboek. Opvallend is ook dat De Wees voor en na dit kluchtboek nooit werken van Jan Zoet heeft uitgegeven.​[37]​ In drukken vanaf 1660 verdwijnt ook de naam van Zoet.​[38]​ Mogelijk heeft De Wees de naam enkel voor de publiciteit gebruikt. Zoet werd namelijk geassocieerd met humor. Toen het kluchtboek eenmaal naam had gemaakt, was mogelijk de vermelding van Zoet niet meer nodig.
   Naast zijn bekendheid als hekeldichter en polemist, was Zoet vooral bekend als toneelschrijver en acteur. Vanuit zijn activiteiten als schrijver en acteur komt waarschijnlijk zijn vete met Jan Vos voort. Ook Vos was toneelschrijver en acteur, daarbij was hij vanaf 1647 gedurende ongeveer twintig jaar één van de zes regenten van de Amsterdamse schouwburg.​[39]​ Waarschijnlijk zag Zoet Vos als concurrent, wat zorgde voor jaloezie. De vete begon met de opvoering van Vos’ toneelklucht Klucht van Oene in 1642. Volgens Zoet was er sprake van plagiaat. Hij beschuldigde Vos van het overnemen van zijn Jochem-Jool ofte Jalourschen-Pekelharingh uit 1637. Of er daadwerkelijk sprake was van plagiaat is moeilijk te stellen, aangezien van het stuk van Zoet een omwerking was van een Duits origineel, Ein lustig Pickelhärings-Spiel.​[40]​
   In ieder geval was de toon gezet. Zo vielen beiden elkaar regelmatig aan in diverse spotdichten. Vos richtte zich in de vijfde druk van Klucht van Oene in een spotdicht tot Zoet​[41]​:
Uw klucht is niet op maat, om dat ze heel op maat is.
Een klucht moet zijn als ’t graauw dat onbepaalt in praat is.
Wat elk in Treurspel roemt wordt in een Klucht gewraakt.
Een maatelooze Klucht is recht op maat gemaakt.

Op dit spotdicht reageerde Zoet later:
Een Klugt is zonder maat, wanneer ze heel op maat is.
Dit, zegt men, zaid Jan Vos. ik zeg het Oenes praat is.
Wat elk, in Oene, roemt; word, in Jan Vos, gewraakt.
Een Oene heeft dat vers, voor Oene, dan gemaakt.​[42]​

De behoefte van Zoet zich tegen Vos te keren hing er waarschijnlijk mee samen dat Vos tot de gevestigde orde behoorde en Zoet hekelde graag de gevestigde orde. De positie van Vos als regent van de schouwburg maakte hem bij uitstek geschikt als mikpunt voor Zoet. Naast zijn voorname positie als regent was Vos ook bevriend met de Amsterdamse burgemeestersfamilie Huydecoper.​[43]​ Ook had Vos een belangrijk aandeel in de organisatie van openbare vertoningen en optochten in Amsterdam. Bij speciale gelegenheden, zoals de Vrede van Munster (1648), bedacht Vos een tableau vivant om de gelegenheid mee op te luisteren. Ook werd Vos regelmatig gevraagd gedichten te schrijven bij belangrijke gebeurtenissen in Amsterdam.​[44]​ Dat Vos werd gevraagd voor dit soort gelegenheden, betekende dat hij op goede voet stond met de regenten van de stad.
   De positie van Vos als dichter binnen de Amsterdamse elite is interessant. Hij was niet opgeleid aan een Latijnse school, was katholiek en was de zoon van een ambachtsman. Zijn vader had een bedrijf in glas-in-lood ramen, Vos nam dit bedrijf over en was zelf ook glazenmaken. De wereld van Amsterdamse dichters was echter vooral een wereld van protestantse, hooggeschoolde en ook vaak rijkere dichters. Daarbij konden in Amsterdam katholieken geen hoge functies vervullen. Ook werd er bij dichters een zekere geleerdheid verondersteld. Een dichter werd geacht kennis te hebben van de klassieke oudheid en van de internationale renaissancepoëzie.​[45]​ Op de drie gebieden van geloof, afkomst en opleiding bleef Vos dus in gebreke. Het succes van Vos is waarschijnlijk te verklaren vanuit het feit dat hij de Amsterdamse regenten goed wist te bespelen. Vos is te omschrijven als een sociale klimmer. Daarmee had hij een goed oog voor de smaak van zowel volk als elite. Hij wist successen te behalen met treurspelen, maar ook met een grove toneelklucht als Oene.
   Een trouwe vriend van Vos was Jan Meerhuysen. Deze Amsterdamse acteur, kunstverkoper en schrijver behoorde tot de vaste lijst toneelspelers van de Amsterdamse schouwburg. Als acteur genoot hij grote bekendheid in komische spelen. Uit zijn bezigheid als tamponisticus van de schutterij, een trommelaar, komt zijn bijnaam, Jan Tamboer.​[46]​ Als goede vriend van Vos besloot Meerhuysen niet mee te doen aan een Amsterdamse acteursstaking in 1654. Tijdens deze staking was Vos regent van de schouwburg. In 1660 wordt Vos wel door Meerhuysen bekritiseerd. Dit blijkt uit het pamflet t’Samenspraeck Tusschen Jan Tamboer en Jan Vos. Meerhuysen bekritiseert Vos’ hooghartige houding tegenover de acteurs en bekritiseert ook Vos’ politieke poëzie.​[47]​
   Meerhuysen was een goed betaalde toneelspeler, aan het einde van zijn carrière was zijn spelloon drie en een kwart gulden.​[48]​ Dit illustreert zijn bekendheid als toneelspeler. Veel meer is er over Meerhuysen niet bekend. Wel is bekend dat ook Meerhuysen onderwerp was van Zoets hekelingen, zo schrijft Zoet:
Dit is Meerhuizen, die tot boerten schijnt gebooren;
Verwonder u niet, schoon gy de helft maar ziet.
Het kitt’lig onderdeel gebruikt hy, naar behoren,
Voor Ziekketrooster, in het Gasthuis van Margriet.​[49]​
Zoet probeert hem hier te pakken met zaken die hij wist over het privé-leven van Meerhuysen. Blijkbaar had Zoet twijfels over de zedelijkheid van Meerhuysen.
   Aan Meerhuysen wordt het kluchtboek De geest van Jan Tamboer toegeschreven. Over de juistheid hiervan bestaan verschillen van inzicht. Schmidt schrijft het kluchtboek toe aan de Amsterdamse drukker en dichter Jan van Duisberg. Bij Van Duisberg verschijnt de eerste druk van Jan Tamboer. Daarbij vermeldt Schmidt dat Van Doorninck het kluchtboek echter toeschrijft aan Cornelis van Bijnkershoek.​[50]​ De gedigitaliseerde versie van het kluchtboek op de internetsite van dbnl vermeldt wel Meerhuysen als auteur. Ook Cordes neemt in Jan Zoet, Amsterdammer de toeschrijving aan Meerhuysen over.​[51]​ In het algemeen lijkt het er op dat de meeste onderzoekers het toeschrijven aan Meerhuysen. Ik zie echter zowel redenen om het kluchtboek niet als wel aan Meerhuysen toe te schrijven, in het volgende hoofdstuk zal ik hier op in gaan.
   Het tegenovergestelde van een sociale klimmer als Vos was Adriaan Bastiaansz. Leeuw, auteur van Broershert. Leeuw was goed opgeleid, protestant en een kenner van literatuur.​[52]​ Leeuw was naast schrijver ook acteur en werd gezien als een toneelspeler met eruditie en literair inzicht.​[53]​ Als toneelspeler was hij vanaf 1655 vast verbonden aan de Amsterdamse schouwburg. De ster van Leeuw zou echt gaan rijzen als Nil Volentibus Arduum het bewind gaat voeren in de schouwburg.​[54]​
   Zijn band met Nil blijkt uit Broershert. Boven het voorwoord van deze toneelklucht staat: ‘Aen den Konstlievenden HEER Y. V.’. In deze initialen is Ysbrand Vincent te lezen.​[55]​ Vincent werd al bij de oprichting in 1669 lid van dit genootschap, in de jaren tachtig kreeg hij er de leiding.​[56]​
   Uitgangspunt van Nil was dat de Nederlandse poëzie en het toneel waren verwaarloosd door ruwe zeden en een gebrek aan kennis van de Nederlandse taal. Ook moest het toneel een opvoedingsideaal uitdragen. Politiek controversiële en godsdienstige onderwerpen waren ongewenst.​[57]​ Ondanks zijn neiging tot controverse is ook Zoet te verbinden aan Leeuw. In Broershert staat een bewonderend gedicht van Zoet:
LEEUW, afgerecht op Klucht-tonneelspeldichten,
Heeft meer dan eens Liefhebberen verheucht
Door boertig Spel, niet strijdig met de deucht,
Nocht eenige der zedelijcke plichten.
Zijn Kluchten doen verheugen, niet ontstichten;
Dies zijnze vry gelaten aan de jeucht,
Om ledigheyt te wisselen voor geneucht,
Daar andren, hier meê strijdig, moeten zwichten.
Gy dan, ô LEEUW! Die somtijdts tijd verslijt
In ’t dichten, maakt uw tijd niet nutloos kwijt,
Terwijlge dus ’t Toneel stoffeert met Kluchten,
Vaar voort, vernoeg ’t nieuwgierigh oog en oor.
’t Een’ graag tot zien, het andre tot gehoor!
De geest wil zich bij wijlen wat verluchten.
                                                               J. S. 
Broershert verscheen in 1668, zeventien jaar na Zoets verbanning. Het is opzienbarend hoe positief de vroegere polemist en hekeldichter Zoet is over deze deugdzame en weinig opzienbarende toneelklucht. Interessanter is nog dat Zoet hier een expliciet moreel oordeel geeft. Blijkbaar is Zoet in de nadagen van zijn carrière gematigder geworden. Dit vermoeden bevestigt Cordes: ‘Dat godsdienstige opvattingen en daarin in het bijzonder zijn streven naar een deugdzaam leven aan deze ommekeer debet zijn, lijdt geen twijfel.’​[58]​ Dat de nieuwe deugdzame Zoet Broershert zo waardeert, zegt ook wel iets over het werk van Leeuw. Het is deugdzaam en moreel aanvaardbaar.
   Deugdelijk en zedelijk is ook het kluchtboek De gaven van de milde St. Marten. In het anoniem verschenen kluchtboek uit 1654 zijn nauwelijks seksuele of scatologische verwijzingen te vinden. De thema’s zijn nooit onderwerp van grove spot. Het is niet verwonderlijk dat het voorwoord is ondertekend door een heilige, St. Marten. In dit voorwoord richt hij zich tot een andere heilige, St. Niclaes. Hieruit kan worden opgemaakt dat het een reactie is op het kluchtboek St. Niklaesgift uit 1644. Dit kluchtboek heb ik niet ingezien, wel vermoed ik dat het eenzelfde deugdzaamheid heeft als milde St. Marten. St. Niclaes wordt in het voorwoord aangesproken als ‘Eerwaarde Medebroeder’​[59]​. Mogelijk heeft St. Marten een medestander gevonden in het verzamelen van deugdzame kluchten. Het frontispice van St. Niklaesgift​[60]​ heeft in ieder geval een deugdzame uitstraling, het toont een bisschop waar mensen vroom voor knielen. Ook het bijschrift belooft weinig schokkends: ‘Bestaende in Aertighe Vermakelijkheden.’​[61]​
   De verwijzing naar het katholicisme door Sint Maarten als auteur te suggereren is opvallend in de protestantse Noordelijke Nederlanden. Mogelijk drijft het kluchtboek de spot met het katholicisme. Sint Maarten is de patroonheilige van Utrecht en deze stad was protestants. Het was ook de woonplaats van de strenge protestant Voetius. Het gebruik van patroonheilige St. Maarten kan worden gezien als spot. Een heilige die een kluchtboek samenstelt en zo voorziet in luchtig vermaak, is niet iets dat vroomheid en gelovigheid uitstraalt. 
   Wat milde St. Marten nog meer interessant maakt, is dat de klucht Kluchtigh Avontuertje van ’t nieuws-gierigh Aechje van Enckhuysen erin is opgenomen. Naar mijn bevindingen is dit het eerste kluchtboek waarin deze klucht voorkomt.
   Het vermeldenswaardige van Kluchtigh Avontuertje is dat Constantijn Huygens’ Trijntje Cornelis er in grote mate mee overeenstemt. Hermkens suggereert zelfs dat deze klucht Huygens heeft geïnspireerd:
Na de vrede van Munster in 1648 zag Huygens, gezeten aan de oever van de Vliet op zijn buitenverblijf Hofwijck te Voorburg, Zaanse schepen langsvaren op weg naar Antwerpen. Wellicht heeft hij gezien dat een schipper zijn jonge vrouw meenam op die reis. Dat kan hem op het idee hebben gebracht om die Zaanse Trijn in een aangepaste vorm het avontuur van Aagje opnieuw te laten beleven. Het eerste deel van Trijntje Cornelis, tot aan het vierde bedrijf, bevat hetzelfde thema – en een aantal opvallende details is eraan ontleend.​[62]​

Waar het verhaal in Kluchtig Avontuertje draait om Aechje uit Enkhuizen die bedrogen en beroofd wordt in Antwerpen, maakt Huygens er Trijntje uit Zaandam van. Ook is de omwerking van Huygens omvangrijker. Een proloog, vijf bedrijven en een epiloog. Veel omvangrijker dan de enkele pagina’s die de klucht telt en eveneens omvangrijker dan de meeste toneelkluchten uit die tijd.
   Dat Trijntje Cornelis van een jaar ouder is dan de eerste bekende editie van milde St. Marten kan drie dingen betekenen. Eerdere edities van milde St. Marten zijn verloren gegaan, of de klucht circuleerde al een hele tijd in het orale circuit en kwam mogelijk zowel de samensteller van milde St. Marten als Huygens rondom dezelfde tijd ter ore. Een derde optie is dat het kluchtboek waar de klucht al eerder in stond verloren is gegaan.
   In hoofdstuk 1 is al geschreven dat Huygens niet de intentie had Trijntje Cornelis in het openbaar te laten opvoeren. Dat hij het bedoeld had als een kamerspel om op te voeren onder vrienden. Het is voor zover bekend ook pas opgevoerd in 1950.​[63]​ Wel verscheen het eerder in druk, in 1658 werd het opgenomen in zijn bundel Korenbloemen.​[64]​
   Huygens’ voorzichtigheid met zijn toneelklucht was niet onterecht. Hij was een man van naam en had een hoogstaande reputatie. Een publieke veroordeling zou zijn reputatie kunnen schaden. Hij was zoon van gegoede ouders en afstammeling van een vooraanstaande Antwerpse familie. Vanaf 1625 was hij secretaris van stadhouder Frederik Hendrik. Tot zijn dood zou hij in dienst blijven bij de Oranjes.​[65]​
   Na eerste publicatie werd de toneelklucht door dichter Joachim Oudaen bestempeld als een vieze klucht die een voorname man als Huygens niet paste. In de achttiende eeuw werd Trijntje Cornelis zelfs zo goed als doodgezwegen.​[66]​ De bestempeling van Trijntje Cornelis als vies is niet onterecht. Huygens bedient zich van seksuele platheid, scatologie en andere grofheden. Vooral in vergelijking met de beschaafdere versie uit milde St. Marten. Daarentegen heeft Trijntje Cornelis wel meer diepgang dan gebruikelijk bij kluchten en toneelkluchten. Huygens gebruikt kluchtige stereotypen, maar weet toch morele dilemma’s aan te kaarten.










Hoofdstuk 3    Tekstuele verwantschap





Deze toneelklucht is in klassieke traditie opgedeeld in vijf bedrijven, gecombineerd met een proloog en een epiloog. De plaats van handeling is Antwerpen. De hoofdpersonages zijn Klaas een schipper, Trijntje zijn vrouw, Kees zijn knecht, Marie een hoer en Francisco haar minnaar en medeplichtige.
   Er wordt verteld over Trijntje die met haar man meevaart naar Antwerpen. Zij zoekt in Antwerpen naar vermaak. Daar rondlopende begrijpt zij de taal en gewoontes niet. De hoer Marie spreekt haar aan, maakt haar wijs dat zij haar nichtje is en lokt Trijntje haar bordeel in. Daar voert zij haar samen met haar vaste klant Francisco dronken en berooft haar van kleren, geld en sierraden. Ze trekken haar een pagekostuum aan en dumpen de bewusteloze Trijntje een paar straten verderop in een mesthoop. Trijntje ontwaakt en wordt ontdekt door een nachtwaker, deze ziet in haar een man, vanwege het pagekostuum. Het duurt even voor Trijntje hem overtuigt dat zij een vrouw is, de nachtwaker wil als bewijs haar borsten bevoelen, Trijntje weet dit te voorkomen. Hij brengt haar terug naar het schip. Kees herkent haar niet en dreigt haar aan te vallen. Als hij haar herkent vangt hij haar op. Zij vertelt hem haar verhaal en samen bedenken ze een list: naast Klaas (die zich in zijn verdriet over verdwenen Trijntje bedronken heeft) in bed kruipen en doen alsof er niets gebeurd is. Dit werkt, Klaas gelooft de volgende ochtend dat er niets gebeurd is en gaat de stad in voor zaken. Tijdens een wandeling komen Marie en Francisco langs het schip. Trijntje en Kees lokken hen het ruim in, geven hen een pak slaag en nemen hun kleren af. Marie krijgt het pagekostuum aangetrokken en Francisco de oude kleren van Kees.
   De samenvatting toont een sluitend handelingsverloop en een moreel verantwoord einde. Degenen die kwaad deden zijn gestraft. In de tweede helft van de zeventiende eeuw is een moreel handelingsverloop een belangrijke voorwaarde voor toneelkluchten. Slecht gedrag moet gestraft worden. Ook Trijntje wordt gestraft, als straf voor haar naïviteit en dronkenschap wordt zij beroofd en bespot.
   Ondanks het moreel verantwoorde handelingsverloop, zijn de personages niet moreel hoogstaand. Alleen Klaas valt niets te verwijten: hij is zachtmoedig en dommig en gedurende het stuk blijkt hij vol zorgen over de zedelijke eer van Trijntje. Klaas’ zorgen zijn terecht, Trijntje heeft een preoccupatie met het seksuele. Tijdens haar wandeling door Antwerpen ziet zij overal seksuele associaties:
Hoe hou ik dan de torenwachter van mijn leden?
‘k Vertrouw dat volkje niet, ze lijken licht van zeden.
Hij zou me met geweld bespringen.
[…]
De Mater wenkte haar, alsof ze wilde zeggen
Dat men dat niet zomaar eenieder uit kon leggen.
Trijn merkte haar gebaar en dat stond haar niet aan.
Ze dacht: die zal zo naar de torenwachter gaan.​[67]​
Als zij met Marie over Klaas praat:
Maar mijn man is er één, een zeer parmante vogel,
Zo fris, zo flink, zo fiks, daar kan ik hem voor prijzen,
En als hij straks nog kan, zal hij zijn deugd bewijzen.​[68]​
[…]
Hoe meer ik denk aan Klaas, hoe heter ik me voel.​[69]​

Ook Klaas laat zich plat uit over seksualiteit, hij doet dit echter in een uiting van zijn zorgen over Trijntjes zedelijkheid:
Zij waren pas getrouwd, zodat hij dacht: geen wonder,
Als zij ontberen zou wat jonge vrouwen schort
Wanneer dat volkje grillig, geil en hitsig wordt
En voor bevrediging wel alles kon gaan wagen.
Het kostte hem geen geld voor schip, voor paard of wagen,
En liever had hij ’t vrouwtje bij hem binnenboords
Dan dat zij thuis beslopen werd door hoge koorts​[70]​

   De lage moraal van Marie en Francisco behoeft geen illustratie, het betreft een hoer en een hoerenloper. Daarbij is Francisco constant in de verleiding Trijntjes zedelijkheid te schenden. Marie waakt er echter voor dat Francisco dit niet doet. Zij is niet uitsluitend immoreel. Zij ontneemt Trijntje het materiële, niet haar eer:
We moeten haar geen zeer doen,
Z’ heeft ons geen kwaad gedaan, de sloor!​[71]​ 
Marie is het meest gelaagde personage. Zij is slim, moreel, immoreel en zij blijkt zelfs feministisch:
Veel vrouwvolk nu in mannenbroeken over straat:
En daar zit dan niets in! Ze rijden zelfs te paard
En durven oorlog voeren – en da’s heel wat waard:
Zo tonen ze dat wij alleen van naam verschillen
En dat we mans zijn, als we ’t mogen zijn of willen.​[72]​

Huygens laat Kees enkele keren het publiek toespreken, eerst met een simpele wijsheid:
En zo een slok of twee, dat kan me wel verblijden.
Hoe zegt men dat ook weer? ‘In alles vindt men lijden,
Maar met een goede maaltijd en een glaasje nat,
Vergeet men zijn verdriet.’​[73]​
Later met een diepere wijsheid, hierin vergelijkt hij op Prediker-achtige toon oorlog en de relatie tussen man en vrouw:
Ik hoorde door ’t beschot de legers trommelen.
Dan weer was ’t oorlog en dan sloten ze weer vrede.
Het is al vaak gebeurd en ’t ligt ook in de rede
Dat man en vrouw somtijds weleens wat ruzie maken,
Een poosje grommelen om dan verzoend te raken.
Zo wisselt alles af: de ene dag dan waait het,
Dan regent het weer eens, dan mist het, dan verdraait het,
En wordt het mooi weer.​[74]​
En weer later sluit hij aan bij Maries feminisme:
Wat is dat vrouwvolk slim! O, vrouwtjes, vrouwtjes! Ja,
Je kent wel elke kunst. Zo waar als ik hier sta,
Het manvolk ligt geveld. Je weet het zo te flansen,
Altijd heb je gelijk. De broeken moeten dansen
Zoals ’t de rok belieft.​[75]​

Zo is Kees de simpele ziel die toch wijsheden verkondigt. Dit is een terugkerend element in zeventiende-eeuwse toneelkluchten en kluchtboeken. De feministische uitingen zijn mogelijk een moderne zienswijze van Huygens. Aannemelijker is echter een element van omkering. De zeventiende-eeuwse maatschappij was mannelijk georiënteerd, een aan de man superieure vrouw had ongetwijfeld een komische uitwerking op een publiek. Ook de simpele ziel die wijsheden verkondigt kan worden gezien als een element van omkering.
   De vrouw wordt ook in een mannenrol geplaatst als Marie en Francisco Trijntje een pagekostuum aantrekken. Later doen Kees en Trijntje hetzelfde bij Marie. Behalve als omkering, kan het ook worden gezien als element van schijn of vermomming. Als Marie en Francisco tegen het einde van het stuk uit wandelen gaan, doet Marie een masker voor: ‘(Ze doet haar masker voor)’.​[76]​ Hier is expliciet sprake van vermomming. Als zij langs de boot wandelen, dan is het Kees die de twee herkent. Ook hier is er weer slimheid van simpele Kees.
   Samengevat, elementen die Trijntje Cornelis komisch maken zijn seksuele platheid, omkeringen en vermommingen. Wat ook bijdraagt aan het komische, is het gebruik van het Antwerpse en Zaanse dialect en de daaruit voortvloeiende misverstanden en woordspelingen. Een laatste dat bijdraagt aan het komische is het personage Francisco. Hij is een stereotype laffe schurk. Zijn constante zenuwachtigheid vergroot de spanning in het stuk, dit in combinatie met zijn lafheid en hebberigheid maken van hem een komisch stereotype.

De gaven van de Milde St. Marten

Over het algemeen werden kluchtboeken bestempeld als laag en onzedelijk leesvoer. Dit kluchtboek pretendeert echter wel deugdzaamheid. De fictieve auteur St. Marten geeft dit aan in het voorwoord, waarin hij zijn zoektocht naar kluchten beschrijft. De kroegen ‘ende Snol-huysen’ waar hij kwam zag hij met ‘schrick en leedt-wesen’.​[77]​Hij gaat verder met:
Maer het quadt soo ’t schijnt, heeft in dese bedorven Eeuw de Menschen ghemoederen soo inghenomen, datse sich nerghens in schamen, ja by na glory stellen datse de Heyligen durven sarren.​[78]​

Positief is de auteur hier niet over de menselijke deugdelijkheid. In deze negatieve visie betrekt hij ook het kluchtboek:






Na het voorwoord beklaagt de auteur zich met een gedichtje over het zeventiende-eeuwse drukwerk:
Aen den Leser

Ghy Leser seght, waer toe dees grillen?
Schrijft yet, dat waerdigh zy gepresen,
Maer Vriendt, wilt hier uw’ hooft van stillen,
Dat prijstmen, maer dit wort gelesen.
De beste Boecken blyven leggen
Nu onverkost, soo is ’t gestelt,
De Druckers winnen, soo zy seggen,
Aen Uylespiegels ’t meeste gelt.​[80]​

De auteur uit een negatieve visie over de kwaliteit van het drukwerk. Het is niets, en als het aan de drukkers en lezers ligt zal het ook niets blijven. Dit negatieve blijkt ook uit het frontispice.​[81]​ Het toont een podium vanwaar een marskramer boekjes uitdeelt, waarschijnlijk kluchtboekjes. De marskramer is naakt, geknield en heeft bokkenpoten, een verwijzing naar het slechte en duivelse. Naast de marskramer staat St. Marten die een deel van zijn mantel afsnijdt. Volgens de legende sneed St. Marten de helft van zijn mantel en gaf deze aan een onderkoelde bedelaar. De illustratie toont het nobele van St. Marten naast het lage van de marskramer met zijn kluchtboeken. Mogelijk kleedt St. Marten de naakte ondeugdelijke marskramer met een deel van zijn deugdelijkheid. St. Marten maakt het kluchtboek tot iets deugdelijks.
   Deze uiting van deugdelijkheid en de negatieve visie op de kwaliteit van het drukwerk kunnen echter ook als ironisch worden gezien. Het ligt niet voor de hand dat iemand die streeft naar deugdelijkheid dit streven via het onaanzienlijke genre van het kluchtboek tot uiting brengt. Meer voor de hand ligt het al in hoofdstuk 2 genoemde spotten met katholicisme. Dit neemt echter niet weg dat de inhoud milde St. Marten een zekere mate van deugdzaamheid heeft. Mogelijk komt de behoefte het katholicisme te bespotten voort uit een protestantse of Calvinistische overtuiging. Binnen het Calvinisme was echter ook weinig ruimte voor grofheid of boertigheid. Dit verklaart mogelijk het milde en deugdzame karakter van de kluchten.
   De eerste klucht behandelt een openbare ruzie tussen een boerin en een pastoor. De pastoor scheldt haar uit voor hoer. Hierop zegt de boerin dat het schandalig is dat de pastoor haar biecht publiekelijk maakt. De klucht besluit met: ‘[…] oordeelt of sy haerselve of den Pastoor meest had uyt-gemaeckt.’​[82]​ Hierin zitten twee interessante aspecten. Het komische van de naïeve en simpele wijsheid van de boerin en de kwestie of een geestelijke oneervoller kan handelen dan een hoer. Interessant ook is dat het hier om een pastoor gaat, een katholieke geestelijke. Er wordt hier ook gespot met het katholicisme. De biecht wordt tot iets lachwekkends gemaakt.
   In een volgende klucht wordt ook een vrouw voor hoer uitgemaakt. In deze klucht noemt een man zijn buurvrouw hoer. Voor het gerecht eist zij dat hij zijn woorden terugneemt. Hij zegt: ‘Ick heb u Hoer geheeten, dat is waer, gy zijt een Vrou met eeren, ik heb gelogen.’​[83]​ De vrouw begrijpt de dubbelzinnigheid en vraagt de rechters hem te dwingen zijn woorden uit te leggen. De rechters zijn echter tevreden met zijn woorden. De klucht eindigt met: ‘[…] en de Vrouw werde bespot ende uyt-gelachgen.’​[84]​
   Hier wordt het komische bereikt door een slimme woordspeling. Een moreel aspect is dat de vrouw blijkbaar echt fout is en bespotting verdient. In dit geval wordt slimheid beloond met het gelijk en het op de hand krijgen van de lachers. Onzedelijkheid wordt bestraft met hoon en spot.
   In het verlengde van de twee voorgaande handelt ook de volgende klucht over het behalen van gelijk. Een advocaat en een arts twisten over wie het meeste eer toekomt. Zij vragen het aan een ‘aensienlijck en verstandigh Man’. Deze geeft de advocaat gelijk: ‘[…] wanneer een Misdadige naer de Galg gevoert wort, soo gaat de Dief altijd voor, en de Beul volgt na’.​[85]​
   Hier wordt het komische bereikt met het bespotten van beroepen. Advocaten en artsen werden vaak met wantrouwen bezien. Het volk verdacht hen vaak van misleiding en oplichting. Zulke geleerde mensen met een spitsvondig antwoord bespotten, werd ongetwijfeld als zeer komisch ervaren.
   Een klucht over ontrouw is Kluchtigh antwoordt van een Vrou aen haer Man.​[86]​ Op een avond is een gezelschap mannen en vrouwen samen. De mannen vermommen zich en zijn niet uit elkaar te houden. Één van de mannen raakt met zijn vrouw in een andere kamer, waar hij haar op bed werpt en zijn vermomming afneemt. Zijn vrouw zegt dat als zij had geweten dat hij het was, hij had moeten wachten tot zij thuis waren.
   Hier zijn de vermommingen en de daaruit voortkomende verwarring de komische elementen. Vreemd is dat deze klucht de verwijzing naar ontrouw niet veroordeelt. Waarschijnlijk is ontrouw niet het thema van deze klucht en draait het alleen om de komische reactie van de vrouw.
   Een andere interessante klucht is de eerder genoemde Kluchtigh Avontuertje.​[87]​ Deze klucht heeft een grote mate van intertekstualiteit met Trijntje Cornelis. Het is hetzelfde verhaal, met enkele kleine verschillen; zoals de namen van de personages, Trijntje komt uit Zaandam, Aechje uit Enkhuizen, Trijntje Cornelis speelt zich af gedurende de Vrede van Westfalen, Aechje speelt zich af gedurende het twaalfjarig bestand. Andere verschillen zijn dat Aechje niet met haar man maar met een bevriende schipper naar Antwerpen gaat, daar bedriegt niet een hoer maar een Spaans uitziende hoerenloper (overeenkomst met Francisco) haar. Belangrijke overeenkomst is dat dronken Aechje na de beroving verkleed wordt als een man. Nog een verschil is dat er in Kluchtig Avontuertje geen wraak is, eerder is Aechje het onderwerp van spot. De klucht besluit met de vermelding dat men over dit verhaal in Enkhuizen zwijgt, maar dat het in Antwerpen bron is van lach en vermaak.
   De moraal richt zich niet op de verwerpelijkheid van de bedriegers, mogelijk wordt verondersteld dat deze moraal al duidelijk is voor de lezer. De moraal richt zich op de domheid van Aechje. Haar domheid en nieuwsgierigheid zijn zondes die haar naar een zondige plek brachten. In die zin verschilt milde St. Marten niet van andere kluchtboeken, het is vooral domheid die veroordeeld wordt. Opvallend is wel dat Aechje beschaafder van toon is dan Trijntje Cornelis. Er zijn geen expliciete seksuele verwijzingen of grofheden. Waar de verklede Trijntje door middel van haar borsten als vrouw geïdentificeerd moest worden, wordt Aechje dit door middel van haar vlechten.
   Milde St. Marten toont zich inderdaad deugdzamer dan tijdgenoten als bijvoorbeeld Huygens. Dit dan met name in het gebruik van het seksuele en scatologische. In het veroordelen van bijvoorbeeld domheid of het bespotten van geloof is milde St. Marten niet veel verschillend van overige kluchtboeken. Er wordt veel veroordeeld bespot en gehekeld. In het bereiken van het komische gebruikt dit kluchtboek vooral spitsvondige antwoorden, vermomming, bedrog, domheid en bespotting van ondeugd.
   Het toneelmatige zit vooral in de epische concentratie van St. Marten als verteller. Met het frontispice krijgt de lezer een beeld hoe St. Marten te zien. Bovendien wordt hij getoond op een podium. De auteur wordt een personage in het verhaal over de zoektocht naar deugdzame kluchten en de presentatie van de gevonden kluchten. Alsof hij tegen een publiek zegt: “Hoor wat ik tijdens deze zoektocht heb vernomen!”
Het leven en bedrijf van Clément Marot

Alleen de eerste drie drukken vermelden dat dit kluchtboek vertaald is uit het Frans. En alleen de eerste twee vermelden Jan Zoet als vertaler. Bewijs van een Frans origineel is nooit gevonden. Aannemelijk is dat de verwijzing naar een Frans origineel het kluchtboek interessanter maakt. De bewering uit de eerste hand kluchten van en over de Franse dichter en notoire grapjas Clément Marot te vertellen, kan alleen overeind blijven als er sprake zou zijn van een Frans origineel.
   Clément Marot was geschikt als fictieve verteller omdat zijn naam bekend was. Al voor 1655 waren er kluchten in omloop waarin Marot optrad. Bij een deel van het kluchtlezende publiek was hij al een bekende naam.​[88]​ In de editie van Koopmans en Verhuyck staat over Marots bekendheid:
hofnar van koning Frans I; als zodanig wordt hij in vele werken vermeld, en hij is al duidelijk een anekdotenheld voordat Jan Zoet besluit een gehele bundel aan zijn strapatsen te wijden.​[89]​

Het voorwoord van het kluchtboek bevestigt deze reputatie:
ter hand gekoomen een Boekjen, in vaarzen beschreeven door den vermaarden Coninglikken Tijdverdrijver Clement Marot​[90]​

Voor de schrijver van het voorwoord, uitgever De Wees, blijkt Marot ook geschikt omdat hij voortbrenger is van verantwoorde kluchten:
Zonder dat wy voor hebben iemandt te quetzen, of de jeukkerige ooren der dartele Jongelingen te kittelen.’​[91]​

Uit bovenstaand citaat blijkt ook dat het kluchtboek bedoeld is voor de jeugd. Dit blijkt ook uit het gedichtje dat volgt op het voorwoord:
De lust baart in de Jeugt verlangen;
Haar wens spreekt, wie zal ons verzaên;
Spoeit vaardig na de WEES u gangen,
[…]
MAROT zal Kluchten tot u spreken,
Waar door u lust zal zijn voldaan.
Hier vint ghy vreemde boerteryen,
Die u de WEES uit gunst meedeelt

Ook interessant in dit gedichtje is de aandacht die De Wees op zichzelf vestigt. Hij noemt zichzelf twee keer, de tweede keer expliciet als degene die de kluchten ‘meedeelt’. Marot zal de kluchten opvoeren en ‘tot u spreken’. Dit maakt van Marot een personage, iemand die spreekt, niet schrijft. De Wees is hoofdverantwoordelijke voor het kluchtboek en Marot een personage. Marot is dus het onderwerp van epische concentratie in het kluchtboek.
   Dat Marot meer personage dan auteur is, blijkt ook uit het frontispice​[92]​: een portret van Marot met daaromheen de tekst: ‘HIER SIET GY t’LEVEN AF GEBEELT / WIENS BRAIN DE KLUCHTEN HEEFT Geteelt’​[93]​ Het frontispice toont Marot als mythe en personage. Ook elders in het voorwoord wordt een theaterelement toegevoegd, namelijk de geschiktheid van de kluchten voor orale presentatie:
Verzoekende alleen dat het zelve zomtijds voor een versnaapring, en smaakkelikke Bruilofskost, op gedischt, en onze gedaane arbeidt in ’t goede genoomen mag worden​[94]​

Dit kluchtboek gebruikt ook Jan Zoet als een personage. De vermelding van Zoet is van nut vanwege de lading die zijn naam aan het kluchtboek geeft. Hij was een bekendheid in Amsterdam en zijn naam had een associatie met kluchtigheid. Bovendien gaf Zoets verbanning uit Amsterdam zijn naam een aantrekkelijke lading. De verbanning van Zoet duurde tot 1657, op de eerstvolgende druk uit 1660 staat zijn naam niet meer vermeld. Na deze tijd richt Zoet zich ook minder op toneel en meer op religieuze aangelegenheden.​[95]​ De komische en aantrekkelijke lading die zijn naam voorheen had, was mogelijk verdwenen.
   Marot functioneert als rode draad van het kluchtboek. Hij is nadrukkelijk aanwezig als verteller of onderwerp. Ook het in elkaar overlopen van kluchten maakt van het kluchtboek een eenheid, zo begint klucht [11] met: ‘Marot, merkende dat de Majesteit uit de voorgaande klucht vermaak genooten had, voer in zijn vertellinge voort […]’​[96]​
   De presentatie van de kluchten als onderdeel van een eenheid draagt bij aan het idee van een toneel waarop de kluchten worden verteld. Het toneel is het overkoepelende verhaal van Marot als nar aan het hof. Zijn belevenissen daar zijn de kluchten of de aanleiding om er één te vertellen. De meeste kluchten worden in de directe rede verteld. In sommige kluchten spreekt ook de koning in directe rede, dan krijgt de klucht de vorm van een dialoog. Deze kluchten krijgen zo de schijn onderdelen van een toneelstuk te zijn. Dialogische taalsituaties zijn een kenmerk van dramatische teksten. Voor een dialogische taalsituatie zijn minimaal twee woordvoerders en communicatie over en weer tussen beide woordvoerders nodig.​[97]​ Bij deze dialogische taalsituatie wordt in bepaalde kluchten ook nog een decor geschetst, bijvoorbeeld in klucht [25]:
Clement Marot, zijnde met den Konigk, en het gantsche Hof van de Jagt, tot Fontaine Blaauw gekoomen, wandelde door een kamer, die, met de Schilderyen van den Konstrijkken Rouse, meest verzien en op geschikt was; hier door werd Marot bewoogen om dus uyt te vaaren​[98]​

Het decor heeft hier een expliciete functie in het verhaal. Zoals in toneelstukken wordt hier eerst het decor geschetst, om vervolgens tot het verhaal te komen. Het decor lijkt hier zelfs de aanleiding voor Marot om een klucht te vertellen. De combinatie van epische concentratie, dialogische taalsituaties en het schetsen van decors geeft Clement Marot een hoge mate van toneelmatigheid. 
   De humor en de komische elementen in dit kluchtboek zijn conventioneel. Koopmans en Verhuyck schrijven:
[…] kunnen we in elk geval constateren dat het niet de omvangrijkste verzameling is, en zeker ook niet de meest originele, noch de meest traditionele. De bundel is misschien representatief voor de kluchtboekenproduktie, maar dat zijn andere bundels evenzeer.​[99]​

Het komische komt tot stand door middel van snedige antwoorden of domme opmerkingen en een enkele klucht over een scheet. Bijvoorbeeld klucht [54], hierin laat Marot een scheet in het gezicht van de koning als deze het achterste van de op een trapleer staande Marot ondersteunt. De koning is verontwaardigd, maar Marot krijgt hem aan het lachen door te zeggen: ‘Siere, wat poorte zoude niet open springen daar zijn Majesteits handen aan komen kloppen?’​[100]​
   Ook conventioneel zijn de kluchten waarin de spanning oplost door middel van geestigheid of domheid. In klucht [31] redt een paardendief zich met een domme opmerking van de galg. Hij zegt dat het niet zijn bedoeling was een paard te stelen, aan het tuig dat hij stal zat een paard vast. De schout en schepenen moeten hier zo om lachen, dat zij besluiten hem te sparen.
   Het kluchtboek eindigt met een klucht over de begrafenis van Marot, zo is het overkoepelende verhaal van het kluchtboek sluitend. De begrafenis is echter in scène gezet, Marot leeft nog. Het was een list om te ontkomen aan zijn Roomse vijanden. Dezelfde Roomse vijanden hadden hem zwart gemaakt bij de koning, die Marot daarop verbande van het hof. Met deze komische list komt Marot ook weer in de gratie bij de koning. Deze komische wending zorgt voor een gesloten en gelukkig einde. Dit draagt bij aan het verhalende element, het kluchtboek is zo niet slechts een verzameling losse kluchten.

De geest van Jan Tamboer

Dit kluchtboek wordt over het algemeen toegeschreven aan Jan Pietersz. Meerhuysen. In hoofdstuk 2 heb ik al aangegeven dat er zowel argumenten voor als tegen deze toeschrijving zijn. In het voorwoord, dat niet ondertekend is, staat: ‘Wie zal my de vryheyt niet geven, om dit Kindt met de naam JAN TAMBOER te doopen?’​[101]​ Uit dit citaat kan worden opgemaakt dat de naam Tamboer los van enige auteursband is toegevoegd. Waarom anders wordt er geschreven over de vrijheid dit te mogen doen? De naam Tamboer wordt in dit citaat niet aan het kluchtboek verbonden als auteursnaam, maar als titelnaam. Een verklaring voor het gebruik van de naam Tamboer is:
‘En dewyl snaackeryen geestiger voor den dagh komen, alsze van een snaak worden voor-gestelt, dan van iemant, die zich voor zoo een niet erkent’.​[102]​

Er is gekozen Tamboer aan dit kluchtboek te verbinden vanwege de bekendheid van Tamboer als snaak en komisch acteur. Zijn naam was aansprekend voor het publiek van kluchtboeken. Typerend is dat niet met Meerhuysen maar met Tamboer een auteurssuggestie wordt gedaan. Ook onder de naam Tamboer stond hij bekend als acteur en de kluchtige lading van de naam Jan Tamboer is groter dan Jan Pietersz. Meerhuysen. De naam Tamboer heeft intrinsiek al een komische lading. De bekendheid van Meerhuysens pseudoniem blijkt ook uit het in hoofdstuk 2 genoemde pamflet t’Samenspraeck Tusschen Jan Tamboer en Jan Vos.
   Vanuit zijn vriend relatie met Vos zijn ook weer argumenten aan te voeren die de toeschrijving van het kluchtboek aan Meerhuysen wel ondersteunen. Dit zal ik verder verklaren in de nog volgende paragraaf Toneelmatige in kluchten en kluchtboeken. 
   De naam Tamboer heeft los van de context van het kluchtboek al een fictieve lading. Al voor dit kluchtboek was Tamboer een personage, een naam die de verbeelding van het publiek aansprak. Het publiek krijgt de indruk dat de bekende komische acteur voor hen grappen zal opvoeren.
   Het frontispice​[103]​ draagt verder bij aan het tot personage maken van Tamboer. Deze toont een trommelaar die boekjes uit zijn trommel schudt. Dit is een vergelijking met het verspreiden van kluchtboekjes door marskramers. Een toegestroomd publiek neemt deze boekjes gretig in ontvangst. De stereotypering van Tamboer als kluchtige verspreider van vermaak maakt hem eerder symbool van het kluchtboek dan de mogelijke auteur ervan.
   In de klucht De Geest van Ian Tamboer wordt Tamboer tevens opgevoerd als personage: ‘Geestigh Acteur van de Schouburgh t’Amsterdam, by elck voor een Geest beroemdt zijnde’​[104]​. Deze klucht benadrukt zijn bekendheid als komisch acteur.
   De kluchten in dit kluchtboek zijn niet moraliserend. De kluchten zijn kort en rechttoe rechtaan. Ze worden niet opgesierd en er is geen verhalend element dat de kluchten verbindt. Het komische wordt bereikt met grappige opmerkingen, domme opmerkingen, hekelingen en ook met het seksuele en scatologische. Een voorbeeld van een grove niet moraliserende klucht is Onvergeefflijcke Zonde​[105]​. In deze klucht vertelt een biechtende aan de priester dat hij een non heeft ontmaagd, in de kerk, gedurende een preek van dezelfde priester. Het gesprek tussen biechtende en priester eindigt met:
O gruwel aller gruwelen! riep hy daer op; ik geloof dat het helsche vuur onder u beyde gebrandt heeft, toen ghy die godloosheyt pleegde. Iae, dat docht my al, sloegh d'ander daer op, want sy kost haer gat van hette qualijck stil houden.

Opvallend is dat het komische wordt bereikt door een snedige opmerking die een volkomen gebrek aan moraal en zedelijkheid uitdrukt.
   Voorbeeld van een snedige opmerking van een simpele ziel is De ernstighe Geck​[106]​. Aan een hof wordt een ‘geck’ tot duel uitgedaagd door een ‘hoovelingh’. De vorst troost de ‘geck’ door te zeggen dat als hij wordt gedood, de ‘hoovelingh’ zal worden opgehangen. Hij antwoord hierop dat de ‘hoovelingh’ opgehangen moet worden de dag voor hij hem zal doodsteken.
   De klucht Snaaksche Droom​[107]​ is een voorbeeld van het komische element scatologie. Een man droomt over een gesprek met de duivel. Deze leidt hem naar een plek waar goud en zilver liggen begraven. De man heeft geen schep, de duivel adviseert hem de plek te markeren en een schep te gaan halen. De man markeert de plek door zich te ontlasten. Wakker geworden bemerkt hij zijn bed te hebben bevuild.
   De duivel komt ook voor in Van een Man die meende dat hem de Duyvel halen woude​[108]​. Verteld wordt over drinkende vrienden in een herberg. Één gaat buiten de herberg zijn behoefte doen. Een ander volgt hem naar buiten. Dronken en de ander aanziende voor een spook raakt hij in paniek, wegvluchtend kruipt hij op straat in een opstaand venster. De ander volgt hem en trekt de in het venster kruipende man aan zijn benen. Hierop raakt hij nog meer in paniek, hij gelooft dat de duivel hem is komen halen. Eenmaal herenigt met zijn vrienden, kunnen zij deze gedachte niet uit zijn hoofd praten. Het komische wordt bereikt door de rare fratsen van een dronkaard. Mogelijk vraagt ook de angst voor de duivel om komische bezwering. In de zeventiende eeuw was het geloof in een duivel nog levensecht. De duivel behandelen in een kluchtige context kan bezwerend hebben gewerkt tegen angsten.
   Een hekelende klucht is Van een besluyt daer een seecker Hoogh-duytsche Pape sijn Predicatie met besloot​[109]​. In deze klucht worden gedurende vier pagina’s alle beroepsgroepen slecht en bedrieglijk genoemd. Het komische zit vooral in het begin:
Tot een besluyt, soo weetet ghy lieve Luyden, dat die ghene die onsen Heere gekruyst ende ghemartelt hebben, niet sulcke Luyden waren als ghy zijt, maer het waren langhe stercke boeven als onse Dagh-dieven, die Timmer-lieden ende Messelaers

Na bovenstaand citaat volgt een beroepshekelende opsomming van vier pagina’s. Dus het ‘niet sulcke Luyden als ghy’ gaat waarschijnlijk niet op.




Deze toneelklucht draait om Oene, zijn vrouw Geile Fijtje en haar minnaar Lichte Ritsaart. Daaromheen zijn er nog de dienstmeid Looze Trijn en diverse andere personages. Geile Fijtje heeft ’s nachts afgesproken met Ritsaart. Als Oene wakker wordt, waarschuwt Trijn haar. Fijtje verstopt Ritsaart in de wieg en doet alsof het hun kind is, ze stuurt Oene met een smoes weg. Als Oene terugkomt, is de wieg leeg. Hij krijgt argwaan en wil een waarzegger raadplegen over Fijtjes trouw. Ritsaart verkleedt zich als een duivelskunstenaar en belooft Oene te helpen. Ritsaart geeft Oene een ingewikkelde proef om zekerheid te krijgen over Fijtjes trouw. Eerst moet hij over een vuur springen, daarna enkele grafschriften ontcijferen. Na het uitspreken van een toverformule wordt Oene naar het dak van de kerk opgetakeld. Hier vindt hij een steen, deze moet hem de gedaante van Fijtjes minnaar geven. Oene denkt door de toverij er als Ritstaart uit te zien. Ritsaart smokkelt intussen een vaatje wijn het huis in. Oene komt thuis, met de gedachte er als Ritsaart uit te zien probeert hij Fijtje te verleiden, maar zij weigert verontwaardigd. Als de echte Ritsaart verschijnt, krijgt Oene ruzie met hem. Een groep ambtsdragers belegert het huis op zoek naar gesmokkelde wijn. Ritsaart verstopt zich in een kist, die Trijn vervolgens door een kruier het huis laat uitdragen. Met een brandalarm weet zij iedereen weg te lokken, waarvoor Fijtje haar rijkelijk beloont.
   Zoals blijkt uit de samenvatting, gaan de handelingen van de hak op de tak. Dit maakt de plot onoverzichtelijk. Waarschijnlijk heeft dit bijgedragen aan het komische, de toeschouwer raakt van de ene kluchtige situatie in de andere. Dit is ook illustratief voor hoe Vos zijn toneelkluchten graag vorm gaf. Hij hield van toneelspektakel. Onder zijn regentschap werd de Amsterdamse schouwburg geschikt voor takelinstallaties, valkuilen en zelfs vuurpoelen.​[111]​  Ook hechtte Vos niet erg aan conventies, zo is Oene niet ingedeeld in bedrijven of tonelen. Dat Vos niet aan conventies hechtte, bleek al uit het in hoofdstuk 2 aangehaalde aan Zoet gerichte spotdicht dat aan de toneelklucht voorafgaat.​[112]​
Geschikt voor spektakel was ook het polytopische toneel van de schouwburg​[113]​, dit betekende dat er op meerdere plaatsen naast elkaar gespeeld kon worden. Oene is geschreven voor de Amsterdamse schouwburg, mogelijk met dit polytopische toneel in gedachten. Als dit toneel werd gebruikt, was het in drieën verdeeld. Het huis van Oene, de plek waar Oene de vermomde Ritsaart ontmoet en het kerkhof waarop het toverritueel wordt uitgevoerd.
   Naast spektakel zijn het ook grofheden, verwarringen door vermomming, hekelingen en woordspelingen die voor het komische zorgen. Een toegevoegde moraal heeft Oene niet, dit blijkt uit de slotregel: ‘Wie zen schandt kan bedekken, en schae verhoeden, et groote kracht.’​[114]​ Dit drukt uit dat niet deugdzaamheid te bewonderen is, maar het vermogen ondeugdzaamheid te verhullen. De bedriegende personages blijven ongestraft, uiteindelijk zijn zij zelfs winnaars. Oene blijft wat hij was, de bedrogene.
   Straffen gebeurt wel in regels 175 tot 300. Gedurende deze regels vertelt Oene een droom.​[115]​ In deze droom is hij in de hel, hij ziet hoe de duivel leden van zowat elke beroepsgroep straft voor bedriegerij en onbetrouwbaarheid. Deze opsomming eindigt met:
[Ten lest kreeg ik achterlast, en ik bin deur hulp van de duivel
op et helsche sekreet eraakt; 
Hier vondt ik al de Pasquillen die deur ien diel kreupele
rijmertjes tot schemp van Vos waeren emaakt;
Ik wouze opraapen: Maar de droes wou de vunse vodden,
zeyde hy, niet missen:
Want de duivel gebruikte deuze pasquillen in plaats van
mosselschulpen, om zen eierkurf mee te wissen.]
Vos laat hier geen misverstand bestaan over zijn mening betreffende bijvoorbeeld de spotdichten van Zoet en de werken van andere hem ongunstig gezinde schrijvers. De duivel veegt er zijn achterste mee af. Dit hekelen is geen toevoeging van een moraal. Het is een komische techniek die ook in andere zeventiende-eeuwse werken gebruikt werd, onder andere in Jan Tamboer.
   Publiek aan het lachen krijgen is ook het doel van Oene. Het stuk vraagt niet om diepere analyse. Oene was succesvol, gezien het aantal herdrukken en de verschijning van een uitgebreidere versie. Nadrukken werden waarschijnlijk verkocht in of nabij de schouwburg, mogelijk aan bezoekers van Oene. Van deze nadrukken zijn er zeven bewaard gebleven. In de tijd zelf bestond er echter een groter aantal nadrukken. Dit wijst op de populariteit van het stuk.​[116]​




Het laatst te behandelen werk is Broershert van Adriaan Bastiaansz. Leeuw. De handeling concentreert zich rond de oude edelman Leenaert, dochter Klara, haar vrijer Reinier en Leenaerts knecht Broershert.
   Klara verdenkt Reinier van ontrouw, samen met haar vader bedenkt zij een list om hem te straffen. Leenaert ziet met de list meteen kans ook Broershert te straffen, hij vindt hem een dronken dief en nietsnut die hem niets dan last en schande geeft. De list is dat Klara Broershert zal vragen Reinier een liefdesbrief te brengen, het zal echter geen liefdesbrief zijn maar een uitdaging tot een duel tussen Reinier en Broershert. Het plan is dat Reinier Broershert zal doden en vervolgens zelf aan de galg zal sterven. Broershert bezorgt de brief en Reinier wil hem inderdaad doden. Broershert weet zich er met behulp van zijn dommigheid en simpele wijsheden uit te redden. Het stuk eindigt ermee dat alle personages samen zijn, iedereen vergeeft elkaar en Reinier niet ontrouw blijkt. Hij vraagt de hand van Klara, die hij ook krijgt. Broershert belooft voortaan een trouwe knecht te zijn.
   Uit de samenvatting blijkt al, veel schokkends gebeurt er niet. Het is een toneelklucht die op het eerste gezicht deugdzaamheid uitstraalt. Wat interessant is in samenhang met deze deugdzaamheid, is dat de listigheid van Leenaert en Klara onbestraft blijft. Ze beramen een dubbele moord, maar komen hier ongestraft mee weg. Beiden bereiken aan het einde zelfs gewin. Klara blijkt verzekerd van de trouw van Reinier en Leenaert blijkt verzekerd van de trouw van Broershert. De deugdzaamheid ligt dan ook niet in de rechtvaardigheid van de plot, maar ligt eerder in de afwezigheid van het seksuele en scatologische.
   Mogelijk draait het in deze toneelklucht niet om een deugdzame intrige. Eerder draait het om het komische, met een toegevoegde moraal. Dit komische wordt bereikt via het personage Broershert. Juist hij heeft een grote mate van deugdzaamheid. Broershert is een simpele ziel die niets te verwijten valt, hij handelt vanuit goedgelovigheid. Het komische dat hij teweegbrengt is voor een publiek dat deugdelijkheid wil zeer geschikt. Juist temidden van het onrechtvaardige en de slechte eigenschappen van de andere personages blijft de deugdelijke Broershert overeind zonder iemand kwaad te doen. Hij is een lichtpunt temidden van de slechtheid van de anderen. 
   In het voorwoord vraagt Leeuw ook de lezer om zo naar Broershert te kijken. De lezer moet met een gunstig oog naar het oprechte hart van Broershert kijken. Dit hart blijft zelfs oprecht in de nabijheid van zoveel slechte eigenschappen:
met vertrouwen dat hy onzen Broershert, uit een oprecht Duits hert gelijk hy U E. geoffert wert, zult ontfangen: en met hope dat gy hem, (terwijl hy in ongena van zijn ouden korzelen Heer Leenaart leit gevallen, en den bitsen toorn van den eerzuchtigen Reinier, door ’t aenhitsen van de verstoorde Juffrou Klara, moet uitstaan,) met zo gunstigen oog zult aenzien, als ik Wensche dat hy U E. met zijne potseryen mag vermaken.​[117]​

Dat deugdzaamheid verwacht mag worden, blijkt ook uit het richten van het voorwoord ‘Aen den Konstlievenden HEER Y. V.’. Dit zijn de initialen van Nil Volentibus Arduum lid Ysbrand Vincent.​[118]​ Bij het schrijven van Broershert had Leeuw dus de idealen van dit genootschap voor ogen. Één van die idealen was het weren van ruwe zeden van het toneel. Dat Leeuw hierin slaagde blijkt uit het in hoofdstuk 2 aangehaalde gedicht van Zoet dat het spel voorafgaat.​[119]​ Cordes schrijft over dit gedicht:
Met dit oordeel over de morele aard van een dergelijk toneelstuk blijkt hij impliciet behoorlijk afstand genomen te hebben van zijn eigen ‘jeugdwerk’, het Tweede Deel van Droge Goosen en Jochem Jool. Dat godsdienstige opvattingen en daarin in het bijzonder zijn streven naar een deugdzaam leven aan deze ommekeer debet zijn, lijdt geen twijfel.​[120]​

Dat Broershert deze latere deugdzame Zoet enthousiasmeert, maakt duidelijk dat van Broershert geen seksualiteit, scatologie of andere grofheden verwacht mogen worden. Vanwege de verbinding met Nil, zijn ook controversiële of godsdienstige onderwerpen uitgesloten. Deze onderwerpen weren was een ander ideaal van Nil. Leeuw neemt ook geen deel aan de vetes tussen de verschillende schrijvers. Als hij Broershert een serie schrijvers laat opsommen, vermijdt hij elke controverse van die vetes. Als Broershert aan Reinier de belezenheid van Klara illustreert, noemt hij in één adem Jan Vos en Jan Zoet:
In Huigens, en in Hooft gelezen,
In Kats, en Krul, in Bruyn, en Brandt,
In vander Veen, en Nieuwelandt,
In Velde, Vondel, Vos, Vermander,
In Zwol, Tengnagel, onder ander
In Starter, Koster, Westerbaan,
In Jan Bara, Jan Zoet, Oudaan,
In Brêro, Rodenburgh…​[121]​

Vanwege het deugdzame, zijn het vooral brave woordspelletjes die het komische veroorzaken. De meeste van deze woordspelletjes komen voort uit de simpelheid van Broershert. Bijvoorbeeld als Klara hem vraagt haar liefdesbrief vol hartenpijn naar Reinier te brengen:
Neen, Joffrouw, is ‘et uw behagen,
Gy moogt uw pijnen zelver dragen;
Ik draag niet graag een anders pijn,
Mits ik genoeg heb aen de mijn.​[122]​

Een ander voorbeeld van het komische van Broersherts dommigheid is zijn duel met Reinier. Ongeloof en angst over de situatie waarin hij beland is doen hem vallen. Reinier beveelt hem op te staan, vanuit zijn eergevoel doodt hij geen liggende man. Vanuit een simpele redenering besluit Broershert dan maar te blijven liggen. In zijn simpelheid vindt Broershert wijsheid. Op een gegeven moment lijkt hij zich ook bewust van zijn wijsheid:
’t Was goet dat ik my kweet zo wakker,
’t Heeft my geholpen uit de noodt.​[123]​

Het vermoeden van wijsheid bij zichzelf heeft een komische uitwerking. De simpele ziel die juist door vanuit domheid te redeneren zichzelf redt, is een komische omkering.




In de volgende paragrafen zal ik de analyses naast elkaar leggen en overeenkomsten en verschillen duiden. Ik zal dit doen door middel van thematiek en komische techniek, intertekstualiteit, het toneelmatige in kluchtboeken en het kluchtige in toneelkluchten.

Thematiek en komische techniek

Voor het bereiken van het komische, zijn in de behandelde werken de volgende thema’s en komische technieken gebruikt: seksualiteit, scatologie, ontrouw, vermomming, domheid, omkering, woordspel, eer, bedrog, wraak en hekeling van beroepsgroepen. Uit deze lijst komen domheid, woordspel, omkering en bedrog in elk van de zes werken terug. Deze vier thema’s en graptechnieken verbinden de behandelde kluchtboeken en toneelkluchten.
   Daarnaast zijn er de meer grove als seksualiteit en scatolgie die Trijntje Cornelis, Jan Tamboer en Oene verbinden. Opvallend is dat Jan Tamboer het enige kluchtboek is waarin het grove echt tot uiting komt. Waar verwacht mag worden dat een laag genre als het kluchtboek bol zou staan van scatologie en seks, is dit alleen het geval in Jan Tamboer.
   Bespotten van beroepen komt vooral voor in kluchtboeken en het komt zowel terug in de deugdzame Milde St. Marten als in de grove Jan Tamboer. Oene is de enige toneelklucht waar dit in terugkomt, daarbij moet worden opgemerkt dat Oene ook de meest kluchtige is van de behandelde toneelkluchten.
   De overige thema’s en komische technieken komen verspreid over de verschillende werken voor. Echter niet op een manier die ze een verbindende werking geeft tussen de behandelde kluchtboeken en toneelkluchten.
   De duidelijke verschillen tussen de werken liggen vooral in het gebruik van het seksuele en het scatologische. Dit gebeurt alleen nadrukkelijk in Oene, Trijntje Cornelis en Jan Tamboer. Een ander duidelijk verschil is de vorm die de werken hebben. De kluchtboeken milde St. Marten en Jan Tamboer hebben behalve de suggestie van epische concentratie geen bindend element, het zijn letterlijk verzamelingen van kluchten. In Clement Marot wordt de techniek van epische concentratie verder doorgevoerd. Hierdoor is dit kluchtboek, meer dan de anderen, een eenheid. Het idee van een personage dat de kluchten verteld wordt gedurende het gehele kluchtboek benadrukt. Dit duidelijke verschil met de andere kluchtboeken maakt duidelijk hoe weinig in verhouding daar de epische concentratie wordt toegepast. Desalniettemin heeft de techniek van epische concentratie ook in milde St. Marten en Jan Tamboer een cruciaal aandeel in het brengen van de kluchten. Dit bewijst hoe efficiënt en nuttig epische concentratie kan zijn in het aanbrengen van een samenhang in een verzameling kluchten. Daarbij verhoogt het toeschrijven van de kluchten aan een bekende komische acteur of een heilige het komische gehalte. De lezer heeft al komische anticipatie, hij weet al dat er iets komisch zal volgen en niet iets dat serieus genomen mag worden.




Het verband tussen Oene en Jan Tamboer op de vlakken van thematiek en graptechniek komt ook intertekstueel tot uiting. Oenes droom over de duivel​[124]​ komt twee keer terug in Jan Tamboer. Allereerst in de klucht Snaaksche Droom, want ook hier droomt de hoofdpersoon over de duivel. En zowel in deze klucht als in Oene is sprake van scatologie. In Oenes droom worden beroepsgroepen gehekeld, in de klucht Van een besluyt daer een seecker Hoogh-duytsche Pape sijn Predicatie met besloot​[125]​ is ook een waslijst aan beroepen die worden gehekeld. Beide hekelingen zijn omvangrijk, bij beiden is dit onderdeel van de komische werking.
   Ook in milde St. Marten is er hekeling van beroepen, hier is er echter slechts sprake van de hekeling van de beroepen arts en advocaat.​[126]​ Er is geen sprake van een hoge mate van intertekstualiteit.
   Een derde voorbeeld van intertekstualiteit is de klucht De ernstige Geck uit Jan Tamboer en Broershert. In deze klucht redt een simpele ziel zich uit een dodelijk duel met behulp van zijn simpelheid. Dit heeft een grote overeenkomst met de manier waarop Broershert zich door middel van zijn simpelheid uit een duel met Reinier redt.
   Een ander voorbeeld is de klucht Kluchtigh Avontuertje van ’t nieuws-gierigh Aechje van Enckhuysen uit milde St. Marten. Deze klucht vertelt grofweg hetzelfde verhaal als Trijntje Cornelis.
   Het in verschillende kluchtboeken verschijnen van dezelfde kluchten was een veel voorkomend verschijnsel. Het was eerder uitzondering dan regel dat een klucht origineel was. Zo zijn er verschillende kluchten die zowel in Tamboer als in Clement Marot voorkomen. Het overnemen van kluchten was zeer gebruikelijk en wordt uitgebreid behandeld in studies van kluchtboeken. Naar intertekstualiteit tussen toneelkluchten en kluchtboeken is echter minder onderzoek gedaan. Omdat ik mij richt op de verwantschappen tussen toneelklucht en kluchtboek, doe ik dit ook wat betreft intertekstualiteit.
   De vier gevonden voorbeelden van intertekstualiteit zijn vooral interessant wat betreft Jan Tamboer. De kluchten in dit kluchtboek hebben nauwelijks iets toneelmatigs, maar schijnbaar heeft dit kluchtboek wel een sterke verwantschap met de toneelklucht Oene.

Toneelmatige in kluchten en kluchtboeken

De sterke verwantschap tussen Jan Tamboer en Oene komt ook tot uiting in de enige klucht in Tamboer die toneelelementen heeft, in Van een Man die meende dat hem de Duyvel halen woude​[127]​. Deze klucht creëert een toneel en personages. Dit toneel wordt verdeeld in herberg, buiten de herberg en op de weg bij een openstaand venster. De hoofdpersoon is in zijn dronken toestand bang dat de duivel hem komt halen en vlucht. Het gedrag van zijn eveneens dronken vrienden, die hem proberen te weerhouden van vluchten, maakt hem echter nog angstiger. Ten eerste is er hier weer de verwijzing naar de duivel, die ook in Oene regelmatig terugkeert. Ten tweede doen de rommeligheid en kluchtigheid in Van een Man erg denken aan de rommeligheid kluchtigheid in Oene. Ten derde is de handeling verspreid over drie tonelen. In de behandeling van Oene heb ik al het polytopsiche toneel van de Amsterdamse schouwburg genoemd. In Oene was dit toneel waarschijnlijk verdeeld in drie tonelen. Ook in de klucht uit Jan Tamboer is de handeling verdeeld over drie plekken.
   Deze sterke verwantschap tussen Jan Tamboer en Oene werpt een ander licht op de eerder geuite vraagtekens bij Meerhuysen als auteur van Jan Tamboer. Meerhuysen was een vriend van Vos, auteur van Oene. Bovendien was Meerhuysen acteur onder schouwburgregent Vos. Meerhuysen was dus ongetwijfeld bekend met de stukken van Vos. Met deze kennis in gedachten, zijn er minder vraagtekens te zetten bij zijn auteurschap van Jan Tamboer.
   Naast het element van toneel in de bovengenoemde klucht, wordt in Jan Tamboer ook gebruik gemaakt van epische concentratie. Er wordt een personage gemaakt van Tamboer. Het voorwoord creëert het gevoel dat Tamboer zelf de kluchten zal vertellen. Tamboer opvoeren in een klucht versterkt dit gevoel nog meer. Dit gebeurd in de klucht De Geest van Ian Tamboer.​[128]​
   In Clement Marot wordt eenzelfde soort procédé gebruikt. Hier wordt het gevoel gecreëerd dat Marot de kluchten verteld. ‘MAROT zal Kluchten tot u spreken’​[129]​, staat in het voorwoord. Het verschil met Tamboer is dat Marot geen bekende komische acteur is, hij is een historisch figuur dat ook bekend staat als komisch. Aan Clement Marot wordt echter alsnog een associatie met een bekende komische acteur toegevoegd. Namelijk door Jan Zoet op te voeren als vertaler van het door Marot zelf geschreven vermeende origineel. Zo worden hier twee personages opgevoerd, beiden met een komische associatie.
   Een andere bijdrage aan het toneelmatige van Clement Marot is het gebruik van directe rede en dialoog. Dit in combinatie met het decor van het koninklijke hof, creëert nog meer het idee van kluchten die opgevoerd en niet slechts verteld worden. De kluchten gaan in de richting van een practical joke. Daarbij lopen veel kluchten in elkaar over, wat meer het gevoel geeft van een doorlopend verhaal dan van een opsomming.
   Hetzelfde principe van epische concentratie als in Jan Tamboer en Clement Marot, wordt ook toegepast in milde St. Marten. Ook hier wordt in het voorwoord de verteller van de kluchten gepresenteerd, in dit geval St. Marten. De fictieve St. Marten richt zijn voorwoord bovendien tot de eveneens fictieve St. Niclaes. In het voorwoord vertelt hij aan St. Niclaes zijn zoektocht naar kluchten, het kluchtboek wordt op deze manier onderdeel van deze vertelling. St. Marten vertelt de vruchten van zijn zoektocht.
   Een ander element in het creëren van epische concentratie in alledrie de kluchtboeken, is het frontispice. Bij alledrie draagt deze illustratie bij aan het tot personage maken van de naamgever van het kluchtboek. Alledrie de kluchtboeken dragen ook de naam van een persoon. Dit is interessant, omdat een kluchtboek immers een verzameling kluchten is, geen verhaal. Toch is er de behoefte deze verzamelingen rond één persoon te centreren, de illusie te wekken van één verteller, een hoofdpersonage. Dat toneelkluchten de naam van een hoofdpersoon als titel hebben is niet meer dan logisch. Voor een kluchtboek is de aanwezigheid van een hoofdpersoon echter minder logisch, tenzij dit zo is opgelost als in Clement Marot.

Kluchtboekelementen in  toneelkluchten

Wat betreft het kluchtige in toneelkluchten. Hier is het moeilijk een direct verband met het kluchtboek aan te wijzen. Beiden zijn een kluchtig genre, beiden behandelen de genoemde thema’s en graptechnieken op een vergelijkbare manier. Maar waar het in een kluchtboek vrij goed mogelijk is om toneelmatige elementen aan te wijzen, is het in een kluchttoneel vrij moeilijk om specifieke elementen van het kluchtboek aan te wijzen.
   Een kluchtig element dat wel goed aan te wijzen is in toneelkluchten is ongeordendheid. Het gebrek aan ordening in bijvoorbeeld de klassieke vijf bedrijven in toneelkluchten zoals Broershert of Oene is een element dat kluchtig te noemen is. In kluchten is vanwege de geringe omvang geen ordening nodig. Door deze geringe omvang is het handelingsverloop vaak ook sterk gecomprimeerd. Dit gecomprimeerde handelingsverloop is ook terug te vinden in Broershert. De eerste onuitgebreide versie van Oene was in omvang ongeveer gelijk aan Broershert, ook hier was sprake van een gecomprimeerd handelingsverloop. In de latere uitgebreide versie van Oene ontbreekt deze klassieke ordening nog steeds. Mogelijk is dit een invloed van het kluchtboek op het toneel. In kluchten is geen overzichtelijke ordening van handelingen nodig om het komische te bereiken. Het gebrek aan ordening kan zelfs een meerwaarde hebben. Waar in een kluchtboek de lezer weinig houvast wordt geboden en van de ene in de andere klucht raakt, zo wordt in een ongeordende toneelklucht de toeschouwer ondergedompeld in een snelle aaneenschakeling van kluchtige situaties. Door minder belang te hechten aan het overkoepelende verhaal en meer belang aan individuele komische situaties, wordt de komische uitwerking van de toneelklucht vergroot. De grapdichtheid kan zo groter zijn dan in een stuk met meer aandacht voor ordening en een overzichtelijk plot. Vooral Oene is hier een goed voorbeeld van. De overzichtelijkheid van de plot is klein, maar de grapdichtheid is groot. Zo wordt de toneelklucht minder een klassiek theaterstuk en meer een aaneenschakeling van sketches.
   Het is moeilijk in toneelkluchten meerdere elementen aan te stippen die karakteristiek voor het kluchtboek zijn. Het is zo dat beiden gebruik maken van dezelfde algemene kluchtige elementen. Beiden maken veel gebruik van omkeringen en verkleedpartijen en de verwarring die daaruit voortkomt. Hetzelfde geldt voor list en bedrog. Ook dragen in beiden simpelheid en domheid en scherpe of juist simpele woordspelingen bij aan het komische gehalte.
















In deze scriptie is de mate van verwevenheid tussen kluchtboek en toneelklucht beschreven. In de inleiding is al aangestipt dat de voorwaarden voor een verwevenheid en wisselwerking er zeker waren. Dit onder andere door al kort aandacht te schenken aan de netwerken van auteurs van kluchtboeken en toneelkluchten. Een andere genoemde voorwaarde voor mogelijke raakvlakken was het putten van grappen en verhalen uit een zelfde nationaal repertoire.
   In het eerste hoofdstuk, Humor in de zeventiende eeuw, is de ontwikkeling van de genres van kluchtboek en toneelklucht beschreven. In dit hoofdstuk zijn onder andere de komische conventies van de in deze scriptie behandelde periode beschreven. Uit de beschrijving van deze conventies kwam naar voren dat er raakvlakken zijn tussen beide genres, zoals het gebruik van epische concentratie in kluchtboeken.
   In het tweede hoofdstuk, Genres en netwerken, is aangetoond dat de relaties tussen de verschillende auteurs, acteurs en samenstellers van kluchtboeken niet alleen voorwaarde waren voor een verweving van beide genres, maar beide genres ook daadwerkelijk verweefden.
   Met het derde hoofdstuk, Tekstuele verwantschap, is aangetoond dat er ook op tekstueel niveau sprake is van verwantschap en verweving. Dit op de raakvlakken van thematiek, komische techniek, intertekstualiteit, toneelmatigheid in kluchtboeken en kluchtboekelementen in toneelkluchten.
   In alledrie de hoofdstukken zijn verwevingen, wisselwerkingen, verwantschappen en raakvlakken aangetoond. De hypothese die als uitgangspunt voor deze scriptie diende was: De toneelkluchten in de Noordelijke Nederlanden van de tweede helft van de zeventiende eeuw waren sterk verweven met de kluchtboeken die in die periode in de Noordelijke Nederlanden voorhanden waren. Vanwege de bevindingen in de drie hoofdstukken kan deze hypothese als waar worden aangeduid. Kanttekening hierbij is wel, dat de hypothese waar is voor de in deze scriptie behandelde primaire werken. Of de hypothese algemeen geldend is, heeft een omvangrijker onderzoek nodig. De bevestiging van de hypothese aan de hand van de behandelde werken geeft echter wel een sterk vermoeden dat het goed mogelijk is dat de hypothese algemeen geldend is.
   Uit de hierboven genoemde vlakken van verweving blijkt dat kluchtboek en toneelklucht verweven zijn op de niveaus van auteursnetwerken, genrespecifieke elementen, inhoud en komische technieken.
   De in hoofdstuk twee beschreven auteursnetwerken toonden de verweving tussen de auteurs. In hoofdstuk drie is daarbij ook aangetoond hoe een relatie tussen twee auteurs kan resulteren in een verweving op het vlak van genrespecifieke elementen, komische technieken en inhoud. Bijvoorbeeld betreffende de relatie tussen Jan Vos en Jan Meerhuysen. Deze relatie is in hoofdstuk drie gebruikt om de raakvlakken tussen Jan Tamboer en Oene te duiden op de vlakken van onder andere intertekstualiteit en het gebruik van toneelmatige elementen in Jan Tamboer. Dit voorbeeld toont ook aan hoe onderling verweven de verschillende niveaus van verweving op hun beurt weer zijn. Het niveau van auteursnetwerk is wat betreft dit voorbeeld te duiden als voorwaarde van verweving op de overige drie niveaus.
   De in hoofdstuk drie beschreven verweving op het niveau van genrespecifieke elementen had als interessante uitkomst dat er zowel invloeden van toneelklucht op kluchtboek als van kluchtboek op toneelklucht zijn aan te wijzen. Een voornaam element van invloed van toneelklucht op kluchtboek is hier het gebruik van epische concentratie. In alledrie de behandelde kluchtboeken wordt dit toneelmatige element gebruikt. In Clement Marot wordt dit element het meest uitgebreid toegepast. In alledrie de kluchtboeken is het element van epische concentratie te duiden als een element dat een belangrijke komische meerwaarde aan het kluchtboek geeft.
   Wat betreft verweving op het niveau van inhoud zijn de intertekstualiteiten interessant. Het is interessant dat in milde St. Marten en Trijntje Cornelis grotendeels hetzelfde verhaal wordt verteld, maar wel op een compleet andere manier. Trijntje Cornelis vertelt een seksueel en scatologisch geladen verhaal met diepgang, geordend ingedeeld in vijf bedrijven. In milde St. Marten wordt hetzelfde verhaal verteld in een klucht. Deze klucht toont echter nauwelijks iets seksueels of scatologisch. Het interessante hier is dat het kluchtboek een genre is dat juist grover zou moeten zijn dan de toneelklucht. Vooral omdat, zoals in hoofdstuk twee al aangestipt, de toneelklucht meer te maken had met beschavingsoffensieven dan het kluchtboek. Het hier beschreven verschil in seksuele en scatologische inhoud is iets dat zich ook uit in de overige behandelde primaire werken. De toneelkluchten tonen zich in dit opzicht grover dan de kluchtboeken. Dit terwijl de bestudeerde secundaire literatuur anders doet vermoeden. Zoals ook blijkt uit het einde van hoofdstuk één.
   De komische technieken die gebruikt worden in beide genres zijn overeenkomstig. Beiden maken veel gebruik van omkeringen en verkleedpartijen en de verwarring die daaruit voortkomt. Hetzelfde geldt voor list en bedrog. Ook dragen simpelheid en domheid en scherpe of juist simpele woordspelingen in beiden bij aan het komische gehalte. Op dit niveau is het niet mogelijk het gebruik van bepaalde komische elementen aan één van de twee genres specifiek toe te schrijven. Beiden maakten gebruik van hetzelfde repertoire aan komische technieken.







































Anoniem, De gaven van de Milde St. Marten. Eerste deel tweede druck grootelyx vermeerdert met veel kluchte koddeyen en vermakelycjheden. Rotterdam. A. van Waesberge, 1657.

C. Huygens, Trijntje Cornelis. Een volkse komedie uit de Gouden Eeuw. Vertaling P. Verhuyck. Teksteditie H. Hermkens. Amsterdam. Prometheus / Bert Bakker, 1997.

A. Leeuw, Broershert. Kluchtspel. Gespeelt op d’Amsterdamsche Schouwburg. Amsterdam. Bij De Wed: van Gysbert de Groot, Boekverkoopster op den Nieuwendijk, 1697.

J. P. Meerhuysen, De geest van Jan Tamboer of Uytgeleeze stoffe voor de klucht-lievende ionckheydt. Drie delen. Amsterdam. Uitgever onbekend, 1659.

J. Vos, Klucht van Oene. Den Vijfden Druk, Op nieuws overzien, verandert, en vermeerdert. Amsterdam. J. Lescaille, 1662.

J. Zoet, ’t Leven en bedrijf van Clement Marot. Amsterdam. A. de Wees, 1655.

Secundaire bronnen
B. Albach, De schouwburg van Jacob van Campen. In: Oud Holland 85 (1970), pagina 85-109.
B. Albach, Langs kermissen en hoven. Zutphen. De Walburg Pers, 1977.
G.J. van Bork, P.J. Verkruijsse en G.J. Vis, Letterkundig lexicon voor de neerlandistiek. DBNL, 2002. ( http://www.dbnl.org/tekst/bork001lett01_01/ (​http:​/​​/​www.dbnl.org​/​tekst​/​bork001lett01_01​/​​) ) 
G.J. van Bork en P.J. Verkruijsse, De Nederlandse en Vlaamse auteurs van middeleeuwen tot heden met inbegrip van de Friese auteurs. Weesp. De Haan, 1985.
E. van Boven en G. Dorleijn, Literair Mechaniek. Inleiding tot de analyse van verhalen en gedichten. Bussum. Uitgeverij Coutinho, 1999.
J. Bremmer, H. Roodenburg e.a., Homo Ridens. Humor van de Oudheid tot Heden. Amsterdam. Boom, 1999.

W. J. C. Buitendijk, Jan Vos, Toneelwerken. Assen / Amsterdam. Van Gorcum, 1975.

R. Cordes, Jan Zoet, Amsterdammer. 1609 1674. Leven en werk van een kleurrijk schrijver. Hilversum. Uitgeverij Verloren, 2008.

R. Dekker, Holland lacht. 100 moppen uit de Gouden Eeuw. Amsterdam. Wereldbibliotheek, 2007.

R. Dekker, Lachen in de Gouden Eeuw. Een geschiedenis van de Nederlandse humor. Amsterdam. Wereldbibliotheek, 1997.

H. Hermkens en P. Verhuyck, Constantijn Huygens: Trijntje Cornelis. Een volkse komedie uit de Gouden Eeuw. Amsterdam. Prometheus / Bert Bakker, 1997.

J. Koopmans en P. Verhuyck, Een kijk op anekdotencollecties in de zeventiende eeuw. Jan Zoet: Het leven en bedrijf van Clément Marot. Amsterdam / Atlanta. Rodopi, 1991.

Nieuw Nederlands Biografisch Woordenboek (NNBW) (exemplaar: http://www.inghist.nl/retroboeken/nnbw (​http:​/​​/​www.inghist.nl​/​retroboeken​/​nnbw​) )

V. Pluijmaekers, De geest van Jan Tamboer. Een typisch zeventiende-eeuws kluchtboek? Utrecht. Masterscriptie, 2005

P. P. Schmidt, Zeventiende-eeuwse kluchtboeken uit de Nederlanden. Een descriptieve bibliografie. Utrecht. Hes, 1986.

R. van Stipriaan, Leugens en Vermaak. Boccaccio’s novellen in de kluchtcultuur van de Nederlandse renaissance. Amsterdam. Amsterdam University Press, 1996.

Tijdschrift voor Nederlandse Taal- en Letterkunde. Jaargang 20. Leiden. E. J. Brill, 1901.




























































^1	  Verberckmoes 1998: 126
^2	  Van Stipriaan 1996: 56
^3	  Schmidt 1986: 14
^4	  Verberckmoes 1998: 132
^5	  Van Stipriaan 1996: 48
^6	  Dekker 2007: 8-10
^7	  Dekker 1997: 26
^8	  Van Stipriaan 1996: 169
^9	  Van Stipriaan 1996: 162
^10	  Schmidt 1986: 17
^11	  Dekker 1997: 33
^12	  Schmidt 1986: 19
^13	  Van Stipriaan 1996: 36-38
^14	  Dekker 1997: 33 
^15	  Dekker 1997: 26-28
^16	  Van Stipriaan 1996: 30
^17	  Dekker 1997: 22
^18	  Dekker 1997: 31-32
^19	  Van Stipriaan 1996: 46
^20	  Van Stipriaan 1996: 163
^21	  Van Stipriaan 1996: 161
^22	  Letterkundig lexicon voor de neerlandistiek: http://www.dbnl.org/tekst/bork001lett01_01/bork001lett01_01_0006.php#e090
^23	  Van Stipriaan 1996: 161
^24	  Schmidt 1986: 16-17
^25	  Van Stipriaan 1996: 5
^26	  Van Stipriaan 1996: 52
^27	  Van Stipriaan 1996: 50
^28	  Dekker 1997: 48
^29	  Dekker 1997: 48
^30	  Brill 1901: 291
^31	  http://www.let.leidenuniv.nl/Dutch/Ceneton/
^32	  Schmidt 1986: 13
^33	  Schmidt 1986: 14
^34	  Koopmans en Verhuyck 1991: 8
^35	  Cordes 2008: 318
^36	  Koopmans en Verhuyck 1991: 144
^37	  Cordes 2008: 356
^38	  Schmidt 1986: 73-75
^39	  Van Bork en Verkruijsse 1985: 616
^40	  Van Bork en Verkruijsse 1985: 669
^41	  Cordes 2008: 189
^42	  Cordes 2008: 189
^43	  http://www.literatuurgeschiedenis.nl/lg/goudeneeuw/thema/lgge085.html
^44	  Bork en Verkruijsse 1985: 617
^45	  http://www.literatuurgeschiedenis.nl/lg/goudeneeuw/auteurs/lgge034.html
^46	  Cordes 2008: 355
^47	  Cordes 2008: 440
^48	  Pluijmaekers 2005: 16
^49	  Cordes 2008: 357
^50	  Schmidt 1986: 42
^51	  Cordes 2008: 357
^52	  Albach 1977: 80
^53	  Albach 1977: 73
^54	  http://blogger.xs4all.nl/msg/
^55	  Cordes 2008: 561
^56	  NNBW Deel 10 Pagina 1107-1108
^57	  Cordes, 2008: 654
^58	  Cordes 2008: 560
^59	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 2
^60	  Bijlage 4
^61	  Schmidt 1986: 110
^62	  Hermkens en Verhuyck 1997: 14-15
^63	  Hermkens en Verhuyck 1997: 21
^64	  Hermkens en Verhuyck 1997: 10
^65	  Hermkens en Verhuyck 1997: 9
^66	  Hermkens en Verhuyck 1997: 20
^67	  Hermkens en Verhuyck 1997: 39
^68	  Hermkens en Verhuyck 1997: 49
^69	  Hermkens en Verhuyck 1997: 69
^70	  Hermkens en Verhuyck 1997: 33
^71	  Hermkens en Verhuyck 1997: 91
^72	  Hermkens en Verhuyck 1997: 103
^73	  Hermkens en Verhuyck 1997: 117
^74	  Hermkens en Verhuyck 1997: 151
^75	  Hermkens en Verhuyck 1997: 173
^76	  Hermkens en Verhuyck 1997: 177
^77	  De gaven van de milde St. Marten 1657: voorwoord 2a
^78	  De gaven van de milde St. Marten 1657: voorwoord 2a
^79	  De gaven van de milde St. Marten 1657: voorwoord 2a-b
^80	  De gaven van de milde St. Marten 1657: voorwoord 4b
^81	  Bijlage 2
^82	  De gaven van de milde St. Marten  1657: 1
^83	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 4
^84	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 5
^85	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 9
^86	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 2
^87	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 17
^88	  Koopmans en Verhuyck 1991: 132
^89	  Koopmans en Verhuyck 1991: 127
^90	  Koopmans en Verhuyck 1991: 173
^91	  Koopmans en Verhuyck 1991: 174
^92	  Bijlage 1
^93	  Koopmans en Verhuyck 1991: afb. 1
^94	  Koopmans en Verhuyck 1991: 174
^95	  Cordes 2008: 763
^96	  Koopmans en Verhuyck 1991: 185
^97	  Van Boven 1999: 33
^98	  Koopmans en Verhuyck 1991: 198
^99	  Koopmans en Verhuyck 1991: 9
^100	  Koopmans en Verhuyck 1991: 243
^101	  Meerhuysen, 1659: fol. A3w
^102	  Meerhuysen, 1659: fol. A3w
^103	  Bijlage 3
^104	  Meerhuysen 1659: 31-32
^105	  Meerhuysen 1659: 2-3
^106	  Meerhuysen 1659: 8
^107	  Meerhuysen 1659: 27
^108	  Meerhuysen 1659: 223-224
^109	  Meerhuysen 1659: 261-264
^110	  Cordes 2008: 356
^111	  Albach 1970: 103
^112	  Cordes, 2008: 189
^113	  Buitendijk 1975: 218
^114	  Vos 1975: 289
^115	  Vos 1975: 251-258
^116	  Buitendijk 1975: 233
^117	  Leeuw 1697: A2a-A2b
^118	  Cordes 2008: 561
^119	  Leeuw 1697: A3b
^120	  Cordes 2008: 560
^121	  Leeuw 1697: A8b
^122	  Leeuw 1697: A7a
^123	  Leeuw 1697: B7a
^124	  Vos 1975: 251-258
^125	  Meerhuysen 1659: 261-264
^126	  De gaven van de milde St. Marten 1657: 9
^127	  Meerhuysen 1659: 223-224
^128	  Meerhuysen 1659: 31-32
^129	  Koopmans en Verhuyck 1991: 174
